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كلمة شكر 


بتقديمي للقارىء العربي هذه الدراسة التي أوليتها Le‏ أمكنني من الجهد العلمی, ٠‏ يسرني أن أتوجه بجزیل 
الشكر إلى السادة الذين تابعوا الموضوع معي عن CSS‏ وناقشوه باهتمام. وأخص بالذكر رئيس قسم الفنون 
والاثار في كلية الآداب في الجامعة اللبنانية الدكتور محمود أمهز. ٠‏ وأستاذ قسم الفلسفة فيها الدكتور علي زيعور 
والدكتور رضوان السيد واستاذ قسم الاداب الدکتور وجيه فانوس. کذلك أتوجه بالشكر للذين إهتموا بتوجّهات 
ias‏ وتابعوا معنا الرأي وخاصة في المراحل الأولى وهم السادة جان آنکولبیر (Jean Englebert)‏ عميد كلية الهندسة 
المعمارنة في جامعه لياج ‏ بلجیکا والموسيقار ھنري پوسار (Henri Pousseur)‏ آستاذ معهد الفنون الجميلة في لياج . 
تنیز رار سار چا ای يمار (Jean yves Bosseur)‏ الباحث في المرکز الوطني للأبحاث العلمية فی باريس 


وأتوجه بشكري إلى مسؤولي متاحف بعض الدول العربية والإسلامية في القاهرة وفي دمشق وفی 
استنبول» لما قدموا لي من تسهيلات Ja V‏ الاطلاع عن كثب على بعض المخطوطات والآثار والعالم الاسلامية, كما 


آتقدم Lal‏ بجزيل شكري إلى مؤسسة الحريري التى رعت هذا العمل عند انطلاقته الأولى؛ وذلك بتغطيتها 


نفقات الرحلات العلمية التي قمت بها إلى الدول العربية والإسلامية وبعض الدول الغربية خلال السنتين ۱۹۸۰ ۔ 
NAAN‏ 


| فد مه 


یتناول هذا البحث جمالية الفنون الاسلامية. اضافة إلى العلاقة الجوهرية التي تربط بینها وبين الخلفية 


ذلك أن اهتمامنا بهذه الفنون بنصب على شخصيتها المیزة» مسقطین من الحسبان الحدیث عن بعض التیارات 
الفنية الجديدة والتي برزت خلال القرنین الماضيين. و خصوصاً تلك التي حملت الکثیر من ملامح الفنون الغربية في 
هذا الجال. 

ویرکز هذا البحث على الفنون الثلاثة : العمارة والخط والوسیقی. ویعود ذلك لعدة اسباب اهمهاء أن خبرتنا 
العلمية واليدانية تتمحور حولها وتکمن Gas‏ بالدرجة الاولی. كما أن لهذا الاختیار سببه آلهم AY‏ وهو أن كلا من 
هذه الفنون الثلاثة ينتمي إلى میدان مختلف کل الاختلاف عن الآخر في وسیلته التعبیریه. ففن العمارة قائم على 
ابعاد الفضاء الثلاثة: وفن الخط یقوم على بُعدی الساحة, اما الوسیقی فھی فن یقوم على بعد واحد وهو الزمن. 
ومما لا شك فيه أنه لا خلاف حول آهمية هذه الفنون الثلائة, Cabs ella‏ على سائر الفنون الاسلامية الاخری. 
وبالتالي نکون قد احطنا بكل أشكال وأسالیب التعبیر في الفنون من حيث مبدؤها العام . 

إن كل تلك الاسباب تعطی لاختیارنا البرر الطلوب. خاصة أن الفنون التي یتناولها بحثنا هذا تتشابه مع بقية 
لفنون الاسلامية في جوانب أسلوبية کثيرة, والتي من آهمها على الاطلاق فن الزخرفة, والذي يلتقي وفن الخط في 
کثیر من مجالات وسائل التعبیر لدرجة التداخل معه, حتی نكاد Ghat‏ نعجز عن الفصل بینهما لشدة انصهارهما 
في بوتقة واحدة» كما سیظهر لنا من خلال البحث. 

اما فن العمارة الاسلامية فقد حصرنا الحدیث عنه فی بحثنا بعمارةهالسجد». كما حصرنا الحدیث عن 
الوسیقی بفن«التجويد القرآني» وذلك بهدف الترکیز [ra‏ على دورهما الريادي في تحدید الهویه الا سلامیه 
لكل من فني العمارة والموسيقى عموما. 

ولأن بحثنا يتناول جماليات الفنون الاسلامية والخلفية الفلسفية القائمة عليهاء فهو بالتالي يكون قد أخذ 
منحم" معیناء ورکز على ale‏ الجمال بالدرجة الاولى. وعلى هذا الاساس, فان المنهجية التي انتهجناها في هذا البحث 
توقفت امام ثلاث مسائل وهی: 


۔ اعتبار التجربة الجمالية القائمة على المشاهدة والاستماع. والتي تتم بالاستدلال الذوقي والحسيء illas‏ 


۔ اعتماد المقارنة بين الفن الاسلامي والفن دی الطابه:الدرامی»(الفربي). هذا الفن الاحتدامي الذى يشكل أهم 
واعظم تيار بين تیارات الفنون الغر بيه على اه طلا و . 

س عدم الاکتفاء بدراسة العمل اله لفنی بطريقة التحلیل التشريحي الصرف؛ وذلك بسبب ضعف هذه الطریقه في 
خوض علم الجمال. 

واستكمالاً للبحث فی جماليات الفنون الاسلامية. بهدف الانتقال إلى مرحلة تعميق هذا الادراك الجمالي 
عمدت خلال البحث اليومي إلى جمم معلومات حول معاني الفن الاسلامي من مصادر مختلفة, أهمها المخطوطات 
الاسلامية ھر و ا ريجات الاستشراقية. كنا اتبعت منهجية اعتماد النصوص TAMU‏ لتجریتی الجمالية, 
والتي تحققت بالاستدلال الذوقی والحسي. وهده النهجیه تقوم على استخدام کل العلومات التي تتوافر للباحث 
من البیثه الاسلامیه العامة لهذه الفنون, بهدف تقویه ودعم امدرکات, Y‏ عطاء إمكائية للتذوق والاستمتاع باکبر قدر 
ممکن من القيمة الجمالية الحقيقية للفن الاسلامي. 


P es‏ و رو و و sig‏ ور وی چو وب چو 
الغربية. 


اختضبارا لهذه السألة اقول ,إن المنهجية التي اتبعتها في دراسة جماليات الفنون ن الاسلامیةء هي في البحث عن 
النصوص التي تتلاءم مع تجربتنا الجمالية» وهي الین غا كفا st asks dibus sd‏ الاسفل إلى الاعلی, ويعني 
ذلك الانطلاق من واقع الفنون كما تبدو وتظهر» صعودا إلى فكرها الفلسفی النابع من بیئتھا الاسلامية الصرفة. 

اما عن سیب اعتمادي على مقارنة الفن «الدرامي» الغربي بالفن الاسلامي في بعض فصول البحث, فمرده إلى 
m m‏ سس AR‏ رت سی ا سی فرط و ا 


الحضارتين. 


ثم إذا نظرنا من ناحية أخرى في المسألة الثالثة والمتعلقة بعدم حصر الدراسة باستعمال طريقة التحليل 
التشريحي الصرف: نجد أن الانفراد JS‏ عنصر بعيدأ عن مجمل العناصر المكونة والجامعة للعمل الفنى الواحد قد 
يفيد أكثر في العلوم الاخرى التي تعالج الفنون من جوانب متعددة, كتاريخ الفن او ale‏ تقنيات الفنون وتطورها عبر 
التاريخ. وترجع قيمة هذا النوع من الدراسات التحليلية, والتي اشتهر بها المستشرقون» كونها تعتبرمصادر مهمة 
في بحث Jia‏ بحثنا هذاء لکن لا يمكن الرکون إليها والتوقف عندهاء لانها لا تكشف LIE‏ عن روح نتاجات الحضارة 
الاسلامیةء وموقفنا الرافض هذا يتلاءم مع موقفنا الآخر وینسق معه, والمتعلق فى بحثنا عن خلفيات معانى 
الحقيقة والاعتقاد في الفن, دعماً للتجربة الجمالية, عندئذ سنجد أن النصوص التي سنستشهد بها فی الاصل 
مرتبطة بعلم التوحید, حيث تلتقي كل معاني الفنون الاسلامية وتجتمع؛ لكون هذا العلم ينظر إلى الكون ككل 


متجانس له مرجعية واحدة. 


Yi 
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المدخل 


إن واقع ازدھار الفنون الاسلامیةوبروز شخصيتها الميزة, اجمع عليه غالبية الباحثين التخصصین في هذه 
الامور. فمنذ مطلع القرن ا ماضی وخصوصا بعد حملة نابليون على مصر برز في الغرب أهتمام كبير فی هذا 
المجال. فکان الستشرقون بعد جهودهم الااستکشافیه في العالم الاسلامی, من اوائل الذين لاحظوا الشخصۃة 
المميزة للفنون الاسلامية, فهم یقرون بذلك, نظرأ لقوة الشواهد الحقيقية والتي ما زالت باقية إلى یومنا هذا فی 
التاحف وغیرها من اماکن اثرية, من عمارة وزخرفة ونقوش ومصاحف مخطوطة ونحو ذلك ۰ آننا نجد الكشر 

من الستشرقين وبعد الا قرار بحقيقة هذه الشخصية في کتبهم وأسفارهم لا یلبٹوا أن یبخسوها حقها فی موضهم 
آخر من السفر نفسه» أو يشككوا بها ویطعنوا بصحتها: أو يقوموا بنسيتها إلى غير المسلمين . لذا تراهم فى ‘la‏ 
تناقض وحيرة. مما Jaa‏ هذه الحالة تنعكس مباشرة على القارىء. 

الاستشراق ونفيه للاصالة 

وباعتقادناء إن هذه المواقف المتناقضة عند هؤلاء إنما تنطلق من القاعدة التي یعتمدونها في دراساتهم والتي 
تقول إن العرب المسلمين الاوائل» خرجوا من من ال زیرۃ tse‏ اولاش الا من شيء راحد لئ وه SI‏ 
الجميلة . ونذكر من ھؤلاء جون هو غ dum (CRESWELL) b pu JS C ) ( JOHN D. HOAG)‏ بقول هذا الاخبر ما 


Acre‏ : «كان نو حد انناء jet‏ الخلفاع الراشدين فراع معماري نشيه کامل بحدت إن صفة«عر بی» y‏ دصح استعمالها 
ابدا من آجل الاشارة إلى العمارة الاسلامیت,(۳). 


اما الستشرق العاصر بایادویولو (A. PAPADOPOULO)‏ فیذهب إلى sul‏ من ذلك, فإنه بعد أن ينفي وجود 
إرث معماري وفني, قوم ایض بنفي وجود اي إحساس عند العرب السلمین الاوائل بجماليات العمارة . فيقول :«انه 
بالتأكيد لا(النبي) محمد پچ ولا الخلفاء الثلاثة في المدينة (المنورة) ولا المؤمنون قد تصوروا ولو مرة واحدة وجود 
تعبير فنی للعمارة خاص بها fp PORE aat HIE nM um‏ سر سی 
ولیس لديهم أية تربية بالاحساس حتى يقدروا جمال العمارة والررسم(۳) 

إن تفريغ الانسان العربي السلم من إرثه الفني, المحتمل وجوده قبل الاسلام: یھیء عند المستشرقين الموقف 
القائل بأن نتاجات العمارة والفنون الإسلامية«بلا أصالة». وأصحاب هذا الرأي يجدون في Gill‏ الإسلامي وعاء 


HOAG, JOHN, P ARCHITECTURE ISLAMIQUE, BERGER LEVRAUT, PARIS 1982, ۲۰ 13.1) 
CRESWELL, KAC A SHORT ACCOUNT OF EARLY MUSLIM ARCHITECTURE, BALTIMORE 1985, PP. 17 - 18.(Y) 
PAPADOPULO, A: L’ ISLAM ETL’ ART MUSULMAN, ed, D ART, LUCIEN MAZENOD, PARIS 1976, P. 223. (v) 


۷ 


فارغا تجمعت فيه عناصر :أرلة متفرقة استوردت . حسب تعبیرهم . من هنا وهناك. اي من نتاجات oi‏ 
كاليونانية والرومانیه والبيزنطية. وقد اقتصرت الرحله الاسلامیه بالنسبه لهم على مهمة«ساعي البرید» بنقل 
نتاجات حضارات حقيقية غربیه (حسب رأيهم) لتسلینها من جدید. وبعد حوالي عشرة قرون» لشعوب غربیه 
Y‏ حقه من أجل نهضتها الجدیدة. 

وانطلاقاً من«الُسلّمة» التی تحدئنا عنها, انكب البحاثة ضمن البحث العلمي التحليلي, للتخصص في اقسام 
القنون الاسلامية کمثل کریسویل الذي اهتم بمرحلة بداية العمارة الاسلامية, وجورج مارسیه الذي تخصص 
بالعمارة والز خرفة الاسلامية في شمال افريقيا؛ وغیرهم الکثیر من الستشرقین. ففي کتابات هؤلاء الستشرقین 
sas‏ آنهم یتناولون عناصر في الفن الاسلامي بطريقة مفككة ثم مجمعة حسب تصنیفات دقيقة نسبة لصادر 
نشاتھا الإرثية. وإذا بنا آمام عملية تجمیم لأطراف وأعضاء جسم الفن الاسلامي, وهي موضوعة كلها بتر تیب على 
طاولة التشریح لیکون لدينا في النهاية جثة هامدة بلا روح(؟). 

ویقوم القلیل من الستشرفین. بتجمیم العناصر والتفاصیل المدروسة عن الفنون الاسلامية من الابحاث 
از خری التحلیلیه, وذلك بهدف تبیان طبيعة تلك الفنون بصیغتها الكاملة الشاملة» وبهدف الحدیث عن جمالیتها 
وفلميفكيا. 

وحتی في حال تم هذا الجمع وتبين لهم أن لهذه الفنون شخصيتها المميزة وأقروا بھاء نجد أن البعض منهم 
ينسب الفضل بذلك لليد العاملة غير السلمة, أو يشكك البعض الا خر بهوية هذه الفنون متسائلاً : هل هي إسلامية أم 
لا هل هي موجودة أم لا؟إلخ... ۱ 


ومن هذه الاستنتاجات ما قيل من أن العرب الذین جلبوا الاسلام. ما زالوا تقریبا حتى يومنا هذا غير 
راغبینەبوضع ايديهم في الطين». وأن الفنانين المقيمين في بلاد الشرق الاوسط المفتوحةء مختزني تقاليد الالف 
سنه. والذين مارسوا الفنون والتقنیات البیزنطیه, كانوا يلبون طلبات الاسياد الجدد باللغة والطرق السائدة 
y C)‏ ويستطرد صاحب هذا القول فيذهب إلى ابعد من ذلك في طرحه فيقول صراحة :«سنکون إذن امام Ula‏ 
شکل(اي الفن الاسلامي) من اشكال الفنون البیزنطیة(ولدة طويلة) فی الشرق الاوسط, مكيفة فقط حسب 
احتیاجات النتصر(اي العربي المسلم) وليس حسب جمالية جديدة, والتی نستطيع تسميتها Ga‏ اسلامية»!(١).‏ 

هذه الافكار والاراء جاءت في كتاب«الاسلام والفن الاسلامي» والذي خط عنوانه بالحرف الكبير. فالقارىء 
حين ينتهي من قراءة هذه الاستنتاجات المكتوبة ويدقق النظر في ما بين السطور يتساءل: هل هو کتاب يتحدث Ga‏ 
عن الفن الاسلامي آم هو كتاب في الفن البيزنطي؟ 


)£( وهنا اريد أن اذكر تأکیدا على هذا الاتجاه ما قاله لي الكسندر بابادوبولو عندما التقيته في جامعة السوربون فى باریس ple‏ ۰۱۹۸۵ واعلمته 
بنيتي القيام بعمل بحث في الفنون الاسلامية ودرس جماليتها ووحدتها. فكان رده سريعا وبالعبارة التالية :«لاذا هذا الوضوع الشامل.. ومن 
قال لك إن هناك وحدة في الفنون الاسلامية... نصيحتي لك حصر موضوعك في ميدان واحد. خذ مثلاً العمارة لكونك مهندسا معماری)... شم 
ما عليك سوی حصرها في بلدك لبنان مثلاً... ثم اردف قائلاً:«والانسب من كل هذا أن تتناول موضوع العمارة الاسلامية فى بيروت فقط حيث 
نقيم, فتحللها وتدرس عناصرها جیدا. فخذ Sia‏ هناك طالبة مغربية تحضر اطروحة حول مثذنة واحدة من المآذن فى المغرب». 

PAPADOPOULO, A, P. 23. (®) 


وهذا ما نجده PW‏ عند دوميئيك سوردیل (DOMINIQUE SOURDEL)‏ انما فى صیغه آخری. ففى 
کتابه«الاسلام في القرون الوسطی» وبعد استعراضه تاریخ الحضارة الاسلامية والبحث عن مصادرها الخارجدة 
والداخلیه نجده ينهي بحنه بقوله Jan‏ یوجد. al‏ لاء فكر اسلامی, وثقافة اسلامية, وفن اسلا tige‏ واقتصاد اسلامي. 
وحضارة اسلا de‏ ؟ وھی تساؤلات تیفی IMP Lsls‏ 


من جهة ثانية نجد أن هناك بعض البحاثة المستشرقين يشيرون إلى خطورة مثل هذه الواقف, فیردّون أسبابها 
للصعوبة التي يجدها الباحث الغربي في الخروج من اطار المقاييس والمعايير الجمالية الخاصة بالحضارة الغربية 
وقد نبه إتيان Glai (ÉTIENNE SOURIAU) ga) ju‏ في فلسفة الجمال لمثل هذه المواقف في كتابه«الجماليات عبر 
العصور». فيقول:«وإننا إذا نظرنا إلى المعالم الفنية من ناحية منفتحة عالمياء ندرك کم هو مهم أن نوجه انتباهنا إلى 
تلك الاشكال الفنية التي تبدو للوهلة الاولى غير ملائمة لعاداتنا واحاسيسنا. وإنه لمن الخطأ الفادح أن ننظر إلى 
الامور كما حدث غالبا في تاريخ الفن» من موقم التيار الهلليني النشأة فقط, وهو التيار الذي ما نزال منساقين فيه 
حتى الیوم» وكأنه وحده ذو الاصالة الجمالیةء ضاربين صفحاً عن كل ما (Miele‏ ويضيف ايضاً:«حتى نستطيم 
استكمال اللوحة للإحساس الجمالي الانساني, علينا عدم إغفال النظر إلى الجمالية الهندية أو اليابانية أو العربیق,(٩)‏ 


ونجد أن الکسندر اليوت فی كتابه«آفاق الفن: — - من إطار القاییس الجمالية cd salt‏ وذلك 
بمقارنته قصر الحمراء بكنيسة«شارتر» القوطية الشهيرة ( * بقوله×یستقر الرء برهة في تور بين فضاء افقي 
os‏ وفضاء عمودي جدا(...) فلئن يكن قصر الحمراء, برفرفته. يضيء الابدية في الدنى» فان كاتدرائية شارتر 
بشموخهاء تضيء الابدية في a ddl‏ '). ثم يستأنف «إليوت» وصف قصر الحمراء بإحساس مرهف فیقول:«ضمن 
غرناطه (...)ء وعلى ذروة التل يرفرف«القصر» کالسراب. والدخول هنا انسحاب من العالم. زخارف على زخارف 
تقتنص العین, كلها جدّل لا حد له(...) وقد جعلت السقوف كبواطن مياه ail ol‏ والنوافير تنبع من اراضي الغرف. 
ولذا فان قصر الحمراء تجريدي بحت(...) الحمراء قصر صمم وفق جريان ما يعجز OD ae‏ 


.۲۰۸ سوردیل, دومينيك: الاسلام فی القرون الوسطىء التنوير. بيروت ۱۹۸۲ء ص‎ (V) 

MM میشال عاصی, منشورات عویدات, بیروت / باریس ۱۹۸۲, ص‎ Las 3 سوریو, ایتیان: الجمالیات عبر العصور,‎ (A) 
SV noel adi 

(۰ ۱) شيدت في فرنسا إبان القرون الوسطى. 

(۱۱) الیوت, الكسندر:آفاق الفن ترجمة جبرا ابراھیم جبر tt di,‏ لا راسات SU‏ سروف AVS 2 NA‏ 
(VY)‏ نفس السو ص ۰۲۱۸ ۲۲۰,۲۱۹ 
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برکه الأُسود؛ doli pé‏ 
الأندلس VAE)‏ هب / ۵۱۳۹۱ 





كما أن المستشرق الانکلیزی توماس (THOMAS ARNOLD) ol‏ وهو من القلائل الذين نبهوا إلى خطر الانکباب 
على امور جانبية تذهب بالباحث بعیدا عن الاهتمام بحقيقة العمارة الاسلامية, نجده يقول فى كتابه«تراث الاسلام» 
والذي اشرف على إعداده وساهم فيه عدد من المستشرقين«إن أكثر الابحاث الاخيرة حول العمارة الاسلامية قُدمت 
في العالم العربي» بل كانت تتوقف عند عملية البحث عن جذورهاء '). وهي غالبا ما تأتي عندهم غير عربية. 

غير أن ارنولد نفسه كان يعتقد كما اعتقد اسلافه من قبل بالمسلّمة التى تقول بأن الفاتحين العرب الاوائل كانوا 
معدومي الذوق والهارة المعمارية. لذلك فهو عندما يتحدث عن مرحلة نضوج وازدهار العمارة الاسلامية ومقر 
بهويتهاء تعتريه حالة من عدم الوضوح لفترة تأسيسها اي اصولها فيقول:«مع احتمال جهل العرب في امور 
الهندسة المعمارية في اوائل age‏ الفتوح» فإن الحقيقة الساطعة فى العمارة الاسلامية؛ ھی أنها نسیج واحد فى 
البلاد وکل العصور التي مر بها cp Mas YI‏ مع بقاء اصولها معقدة غاية التعقيد»( ۲). 

الدلالات الاولی للاصالة 

LS,‏ رأیناء فقد تفاوتت آراء المستشرقين ورؤيتهم للفنون الاسلامیةء تفاوتا طغت عليه أجواء التشكيك فی 
الشخصدة الممدزة لهذه الفنون؛ وبالتالی تم نشی أي احتمال لوجود «والاصالة Te‏ نتاجات العمارة والفنون 
الاسلامیة بشکل ple‏ واعتقادنا أن هذه الرؤية لا تسهل عملية الترابط العضوی الموجود بين ثلاث مراحل تشكل 
محددات الفنون الاسلامیة؛ وهی : 

اولاً: ما ورثه العربي الاول من خلفية فنية مصدرها جزيرة العرب. 

ثانا + تأسیس الفنون الاسلامية Laits‏ منك fuas‏ مايرا لفنون السلطات القادمة من شمال البحر 
من 

ثالثاً: نضوج هذه الفنون وازدهارها. 
واضحة على ما کانوا یتصفون به من حس مرهف في التذوق الجمالي. ومن الواضح أنه لا يمكن وجود لغة قوية 
ورائعة Lute‏ ظهور الاسلام؛ دون وجود الناخ agall‏ لازدهار اللفة. وبالتالی وصولها إلى ما وصلت إليه من 
مستوی Sle‏ . وما اللغة Sale‏ الا مرآة صوتية للمخزون الحضاری لأمة cle‏ وآثار Loge‏ لحقبة زمنية مضت . 
بحث ودراسات كثيرة. الا أن هذا الوضو عم یعتبر فاتحه واضحه لوجود الاصالة فى نتاجات الحضارة الاسلامية 
ومنها الفنون: كان للعرب الاوائل الدور الرئيسي في تواصلها من حقبه إلى آخری. لکن قبل الخوض فی هذا 
الوضوع نجد أنه يتحتم علینا القاء الضوء ولو بشکل سريع على بيئة جزيرة العرب عشية ظهور الاسلام. 


YYA تراث الاسلام, ترجمة جر جیس فتح الله دار الطليعة, بیروت ۰۱۹۷۲ صفحة‎ :) ARNOLD, THOMAS) els ji ارنولد.‎ (S Y) 


۳۱ 





YY 
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نافذة على جزيرة العرب عشية ظھور الاسلام 

بدأ اهتمام الباحثين بهذه الحقبة بشكل علمي في القرن التاسع ate‏ حيث كان اهم ما قام به الستشرقون؛ هو 
البحث عن الكتابات العربية التي دونها قدماء العرب قبل الاسلام. وقد فتحت النصوص الاثرية المكتشفة الباب إلى 
التاريخ الجاهلي الصحیح(" '). واصبحت مصادر تاريخ الجاهلية العربية متنوعة تحوي نقوش وكتابات وآثار 
متبقية إضافة إلى الكتب اليونانية والسريانية وغيرها والتي الّفت قبل الاسلامء وكذلك الموارد العربية التي دونت في 
الاسلام والقرآن Os SU‏ 

الهمداني الذي وصف جزيرة العرب وتكلم عن معال مھا ونسب قبائلها, هو مؤرخ ورحاله عربي, احاط بقراءة 
قلم ata‏ أو (النقوش كما يسمى احيانا) الذي كان معتمداً في جنوب الجزيرة قبل الاسلام» مما ساعده على قراءة 
الكتابات الاثرية والنقوش التي شاهدها میدانیاً في المواضع التي ارتادها. يقول الهمداني YY£)‏ ه / (eA ٤١‏ عن 
جغرافية الجزيرة العربية «إنما سميت بلاد العرب«الجزيرة» لإحاطة البحار والانهار بها من اقطارهاء وصاروا منها 
في مثل الجزيرة من جزائر OM Gaull‏ ونذكر أن البحار تحدها من الشرق والجنوب والغرب. وأن نهر الفرات 
يحدها من الشمال الشرقي, وتشمل الجزيرة ايضأ . حسب تحديده . جزيرة سيناء وفلسطين والجزء الاكبر من 


سورية وبادية العراق. 


وقد سار معظم المؤرخين العرب على نهج الهمداني في تحديد جزيرة العرب. وتجدر الاشارة هنا إلى وجود 
آراء عديدة حول التخوم الشمالية كما اشار ياقوت الحموی (٦٢ھ‏ / (AV YYA‏ في معجم eal‏ 


رفي بحثنا dia‏ سنعتمد عند ذكر الجزيرة العربیةء حدودها كما وردت عند العرب الاقدمين, والتي تشمل بادية 
العراق وبادية الشام حتى شمال سورية(بين الخابور والفرات) كما اضافها ابن حوقل(۲۱۷ ه / ۸۹۷۷( C‏ عند 
تحديده جغرافية الجزيرة العربية (لوحة رقم (E‏ 

كان العرب قبائل وحضر(اهل وبر وأهل مدر) وكانت لهم ممالك عديدة تورّعت على SIS‏ الجزيرة العربيّة. ومن 
اهم ممالكهاء بعد الميلاد, مملكة سبأ وذي ريدان وحمیر الواقعة في جنوب الجزيرة. أمّا في وسط الجزيرة وغربها 
فهناك مملكة كندة وعاصمتها كانت قرية «الفاو» كما اشارت إليه النصوص الاثرية التي درسها البحاثة؛ وتواريخ 
هذه الكتابات تتراوح بين القرن الاول الميلادي والقرن الخامس. إذ إن هذه المدينة أزدهرت خلال هذا التاریخ( (C‏ 


( 
٦‏ دلو برهان الدين: جزيرة العرب قبل الاسلام, دار الفارابی: بيروت ۹ص A‏ 
(VV)‏ الهمداني: صفة جزيرة العرب» مطبعة السعادة بمصر, ۱۹۰۲ء ص ۷ . 
(VA‏ 
(V‏ 
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لوحة رقم ؛ 
جزيرة العرب؛ 
القرن ) 89( 
۹ 
ومن ناحية العتقدات الدینیةء توزع الناس في الجاهلية بين نصرانية ويهودية وصابئة(وهم عبدة الکواکب) 
والجوس(وهم عبدة النیران). اما الوثنيون» وهم سکان ASI‏ الناطق Gully‏ والامصار, حضراً وبدواً؛ من العرب 
الذين عيدو| الاوثان والاصنام واشرکوھا فی عباده الله لا عتقاد هم آنها od‏ بهم ۳ الله زلفى.«وليس هذا فحسبپ ؛ 


(۲۱) الشامي» یحیی: الشرك الجاهلى» دار الفكر اللبناني: بيروت 5 ص VE‏ 


Yo 


وكانت هناك فئة من الناس تدعی الحنیفیةء لا معلومات متوفرة عنها سوى ما جاء في القرآن الکریم» في آيات 
متفرقةء فحواها أن الحنيفية هي الدين الحق, الخالص, الفطري وأنه يقابل الشرك من جهه والنصرانية واليهودية 
من جهة Oe al‏ ویقول الشهرستاني:«ثم إعلم أن الملة الكبرى هي ملة ابراهيم الخليل عليه السلام» وهي 
الحنيفية»(""). وتَّحدف الرجل . حسب ابن منظور .اعتزل الاصنام وتعبدا؟ C‏ 

ومن الشخصيات الحنيفية التى ذكرت فى مؤلفات المسلمين: قس بن ساعدة الايادي, الذی عده البعض 
Lil a:‏ وعذه البعض ال خر حنیفیا. وقد ذکر o £A), pica etd‏ هھ / ۹۳ ۱۱) قول قس بن ساعدة: 


كلا بل هو الله «I|‏ واحد اس ع ا "dat‏ 

ویقول شاعر جاهلي آخر: 

الحمد لله لا شريك له من لم یقلها فنفسه ظلما(' ") 

إن تطلعات هؤلاء الحنیفیین كانت مبنية على نبذ ما كان قومهم عليه من شرك وعبادة آوثان وآصنام, والتوجه 
بالعبادة إلى الله الواحد. 


ویقول اغناطیوس غويدي: عن هذا التوجه :«نری کم اقتربت الافکار التي تؤمن بالتوحید. وأنها كانت منتشرة 
قبل الا سلرم ... فجمهرة شذٹ المعيودات aas dl‏ 8 سرعان ما أفضت de game T‏ صفیر & و شی عبادة«مناة» «wa Ml» s‏ 
و«العری», وقد نسيت معبودات أخرى ولكن الله اکبر منهم جمیعاه ix kat‏ بيتا للشاعر الجاهلي اوس بن 
حجرء يحلف باللات والعزی كما وردت في كتاب الا صنام لابن الكلبي حيث يقول: 


وباللات والعزى ومن دان دیٹھا وبالله إن الله منهم AN) uS‏ 


إن توجهات عرب الجاهلية كانت تتضارب غالبا مع توجهات الشعوب الاخرى» خاصة تلك التى اتت من شمال 
البحر الابيض التوسط. فلم يقبل العرب الذوبان GE‏ ضمن حضارة هذه الشعوب المتسلطة عليهم. فكانوا يعبرون 
كلما سنحت لهم الفرصة, عن رفضهم لسلطانها ومتعقداتھاء كما كانوا يتذمرون من المكوس الباهظة المفروضة 
عليهم. فالعقائدية النصرانية التي اتبعها السكان العرب في بلاد الشام«لاتأتلف مع الارثوذكسية كما كانت محددة 
في بيزنطة, فقد سادت فيها نظرية«الطبيعة الواحدة للمسيح» حتى ترسخ العداء للصيغ العقائدية الرسمية التى 


(YY)‏ الاهواني, احمد فژاد: مقال نشر في التعريف بكتاب الشهر ستاني الملل والنحل, والفقرة مأخوذة من مقال«تراث الانسانية». الجلد الراب, 
ص ۱٩۰‏ و ١١٦۱ء‏ منشورات الدار المصرية للتأليف والتر جمة. 


AA ص‎ ia ۱۳۱۷ الشهر ستاني: الملل والنحل, مطبعة القاهرة,‎ (Y Y) 

)£ ۲) ابن منظور: لسان العرب, دار صادرء بیروت, الحرف ف, الجلد ۹ء ص OV‏ 

(Y 0)‏ الشهر ستاني» نفس الصدر, ص YYA‏ 

. 6 ۵ أبن سلام الجمحی : طبقات شعراء الجاهلیین والاسلامیین؛ مکتبه الثقافة العربية؛ ص‎ (Y) 


E 51/۹5 8س‎ 


YY ص‎ AAYE اہن الكلبي : كتاب الاصنام» الدار القومية للطباعة والنشر, القاهرة؛ نسخة مصورة عن دار الکتب؛ القاهرة‎ (YA) 


Y" 


كانت مقررة؛ على شعور غامض بالنقمة, وایضاً على اسباب فكرية (it‏ هنا يقول رينيه ديسو ايضا اثناء 
السيطرة الرومانية op:‏ الرومان استطاعوا التغلب على السوريين كما فعلوا بالنسبة لمدينتى البتراء وتدمر, إلا : 
آلهتهم الرسمية كان عليها ترك الساحة لإلهة السوریین(۲۰) 


كانت قوة الدفع العظيمة المنبثقة من الدعوة الاسلامية العامل الحاسم والسريع وراء هذا الازدهار الحضارى 
الذي حصل لشعوب المنطقة. b LA‏ الد cu 5 c‏ بعمق Sla gob‏ الشعب العربی . التمئله بحاجانه الاقتصادية 
والسياسية والاجتماعية والثقافية والفنية oul bs,‏ ایضاً طموحات الشعوب الاخری التي دخلت في الاسلام. 


ویظهر لنا تاریخ الشعب العربي(بدو وحضر) قبل البعثة الحمدیة, محاولات لوثبات Bae‏ ضد سيطرة 
لشعوب الاخری, کالیونان والرومان والاحباش والساسانیین والبیزنطیین. نذکر منها على سبیل الثال ذلك 
الصراع الذي كان قائما بين مملكة تدمر في شمال سورية والامبراطورية الرومانية ٠‏ ففي اول القرن الثالث للمیلاد 
سار ور یتم سس می سس CL LALOR‏ ء على 
تدمر نهائياً من أجل الحفاظ على مصالحها في 


وهناك ايضا محاولات مهمة اخری في تاريخ عرب الجزيرة للحؤول دون سيطرة الغرباء, حيث كانت تسمى 
هذه المحاولات باسماء الايام. فيوم الفيل سنة ٥۷٦م‏ ذُكر في القرآن الكريم لأهميته عند العرب فى انتصارهم على 
اليوم الذي قال فيه النبي Ian: SS,‏ اول يوم انتصف فيه العرب من (Deal‏ 


يقول المستشرق رينيه ديسو حول هذا الوضوع:«من الخطأ أن يعتقد الانسان أن دخول العناصر العربية إلى 
اشام يرجع إلى الفتح الاسلامي, فالوثبة التي مكنت المسلمين من تحطيم الخطوط البيزنطية في موقعة اليرموك 
سنه ۱۳۱ ومن غزو سورياء ثم الزحف نحو الشرق بعد ذلك حتى وصلوا إلى وسط آسياء ونحو الغرب مرورا 
بشمالي إفريقيا ووصلوا إلى اسبانياء كانت دليلاً على أن القوة العربية في اوجها. ومع ذلك فإن تلك الوثبة لم تكن 
لا بمثابة تعظیم شدید لاتجاه قد ترك آثارا عديدة في الناریخ. | وبعبارة آخری, إذا كان الفتح الاسلامي الذي وقع 
في القرن السابع اليلادي يبدو کحادث SLE‏ في اتساعه, فهو في الحقيقة يعد حركة طبيعية للسکان العرب الذین 
کانوا یتجهون داثما لا إلى غزو الاقالیم الحضرية فحسب بل إلى الاقامة فیها ایضا(۳۲) 


]13 كان رینیه دیسو قد تحدث عن وجود وثبات عديدة قبل ظهور الاسلام؛ فان بییر (PIERRE ROSSI) uso‏ 
يشير إلى اسبابها السیاسیه عند العرب والشعوب الاسلامية الاخری فیقول :«فلم یکن هناك البتة اجتیاح او سيطرة 
عربیه, بل إن الحقیقه أنه تحت اسم العرب, قد استعادت شعوب التوسط الشرقي والجنوبي» وفي وضع النهار, 
سيادة سياسية كانت تمارسها منذ age‏ الاسکندر وحتی القرن السابم اسر غريبة عن آرضها(۳۳). 


TA سوردیل, دومينيك: الاسلام في القرون الوسطی , ص‎ (YA) 

(Y=)‏ دیسو» 4325 DUSSAUD, RENE)‏ (: العرب فی سوریا قبل الاسلام: ترجمة عبد الحمید الدواخيلي ومحمد زيادة, Gat‏ التألیف 
والترجمة والنشر, القاهرة ۱۹۰۹ء ص NOV‏ 

(VV)‏ المسعودي: مروج الذهب. الجامعة اللبنائیة(٥‏ ٦۱۹)؛‏ ج ۱ ص۳۹. 

(؟؟)ديسوء eos‏ ص۳۱۹ 

YAY مدينة إريزيسء ترجمة فريد جما, بیروت: ص‎ (PIERRE ROSSI) jus روسی,‎ (TY) 


۳۷ 


عمل العرب المسلمون الذين خرجوا من الجزيرة العربية على استيعاب الفنون التنوعه والغزيرة في البلاد 
المفتوحة؛ ومن ثم عملوا على تطويعها تبعا لحاجاتهم الوظائفية والجمالية المتلائمة مع الدعوة الجديدة. 

مثالاً على ذلك فان مسجد الكوفة بني في عصر عمر بن الخطاب على اساطين رخام من بناء الاكاسرة في 
الحيرة(؛ '). ومسجد دمشق الكبير عندما بناه العرب, بنوه بشخصية جديدة حلت مكان المعبد الروماني والكنيسة 
البيزنطية. وكذلك حصل الامر بالنسبة للمسجد الكبير الاموي بمدينة بعلبك, فقد بناه المسلمون مستخدمين الاعمدة 
والتيجان وغيرها من المفردات المعمارية المأخوذة من المعابد الاثرية الرومانية. وفي اقصى الغرب» في بلاد 
الاندلس» برز مسجد قرطبه بشخصية جديدة على الرغم من استخدام مفردات اولية معمارية جمعت من انقاض 
الکنائس والمعابد للسكان في تلك البلاد. هذا بالاضافة إلى أمثلة اخری لا تحصى. 

كان غوستاف لوبون (GUSTAVE LE BON)‏ ممن حاولوا تلمس هذه الحقيقة dus‏ يقول:«يجب أن لا ندعم 
كثيرا الرأي القائل بأن العرب المسلمين ليس لهم فن اصيل(اي له اصول) لمجرد کونهم اخذوا العناصر الاولية 
لنتاجاتهم الفنية من الشعوب التي سبقتهم. إن الاصالة الحقيقية لشعب ما تظهر بالسرعة التي تم فيها تحويل الواد 
التي بين يديه وتطويعها لحاجاته الخاصة, وبهذا يبدع فنا جدیداء فمن هذه الزاوية لم يكن هناك من سبق العرب 
CN TED‏ لريون هذا لزان ا سار نها العرب المسلمون في اول عهدهم. «وقد ظهرت 
قدراتهم الابداعية في اوائل المباني التي بنوها مثل قرطبة بالاندلس. فالاعمدة مثلاً التي استعملوها في بناء مسجد 
ترطبة والتي كانت للمعابد القديمة» كانت اصلاً قصيرة؛ وحتى يتسنى للسقف علو مناسب لمقايس البناء الواسعة, 
وضعوا الاعمدة فوق بعضها الیعض. و غطوا الساحات بقناطر آکثر مهارة وحذاقة(۱ ۲). 

إن سرعة استیعاب العرب للإرث العماري والفني للبلاد الفتوحة مترابط مع الحركة الدائمة وسرعة التطبیه 
عندهم كما کانوا عشية ظهور الاسلام؛ فقد کان العربي, في حالة البداوة كما نعلم ۔ فی وضع غير مستقر, لا يمكنه 
الاعتماد على روتين حياتي ثابت. فظروف حياته تتقلب باستمرار. فهناك الغزو الذي یتعرض له بطريقة فجائية ثم 
Aie bol‏ ا ہیں هذا الغزو او لاسباب فجائية اخری منها رداءة الطقس او جفاف الآبار والواحات التي 
یعتمد علیها في he‏ 

كل هذا أكسب العربي صفة الانسان التحرك وأعطاه قوة ديناميكية للاستیعاب السریم لكل ecg le‏ والانفتاح 
الكبير على التغییر. 

إن انتقال قسم من العرب الذين كانوا منتشرين من اليمن جنوباً حتى العراق شمالاً. من حالة البدو لحالة 
لحضارة, ظاهرة من مظاهر طبيعته المتحركة. وحتی في وضعه الحضري فقد كان العربي غير ثابت Lal‏ فبعد أن 
ترك الواشي لاخوانه فى الصحراء» وتحول في dune‏ الجدید إلى مزارع» لم يقت على الوارد الطبيعية فقط US‏ 


(TE)‏ ابن الا ثیر: الکامل في التاریخ, دار الکتاب العربي» بیروت ۱۹۸۰ء ج Y‏ ص TAA‏ انظر Cast‏ البلاذری, فتوح البلدان, لیدن ٦٦۱۸ء‏ وطبعة 
في مطبعة الوسوعات, القاهرة ٩‏ ۳۱ ۱ه e‏ ص۲۸۱ . 


LE BON, GUSTAVE : LA CIVILISATION DES ARABES, LE SYCOMORE, PARIS, 1880 PAGE 390.(Y e) 


(1؟)ارنولد, توماس» ص ۲۹۷ . 


Y^ 


في الصحراء. بل ابتكر البرك والابارء واستحدث السدود لجمع الماء من الامطار والسيول غير النتظمة اصلاً. كما 
qna‏ ری واب ا وإبقائها صالحة للزراعة بالاضافة إلى أن العربي 
استغل ارض يثرب ذات التربة البركانية الغنية وحولها إلى واحة طليعية لزراعة النخیل(۲۷). 

إلى خائ li‏ جارس س العرب الحرف على انواعها والتي منها ما كان يتعلق بحاجات الزراعة كصناعة 
الادوات والالات الزراعية ومنها ما يتعلق بحاجاته المعيشية اليومية. . ومن هذه الحرف التعدین والدباغة والصياغة 
وتحضیر العطور والتوابل؛ وصناعة الاوانى ي الفخارية والزجاجية وصناعة الحلي والجوهرات . یذکر عن مدينة 
يثرب أنه«كان فيها ثلاثمائة صاشغ,(۳۸) . وينبغي أن لا يفوتنا ذکر اليد العاملة الماهرة في البناء والتي كانت على 
مستوى لا يستهان به قبيل بدء الدعوة الاسلامية كما تببی من الدراسات التي تناولت المنشآت العديدة لعرب 
الجاهلية في الجنوب والشمال. . فمنها الاطم (القصور) والسدود والقلاع والمعابد والكنائس. ومنها ما كان يلبي 
حاجات السکان ومنها ما كان يلبي حاجات السلطات الاجنبية المسيطرة ة علی الناطق العربية فى فترات متعددة من 
التاریخ, , ونذكر منها سلطة الا حباش في الجنوب وسلطة الیونان ثم الرومان والبيزنطيين والساسانیین في الشمال. 

یتحدث رينيه ديسو عن العربي في الجاهلية فيقول:«العربي قادر, عندما يريد, وعندما تکون الظروف ملائمة 
على استعمال تقدم الغير, وقادر على تبدیل وضعه. لقد لاحظنا أن الانباط سکان البتراء ومحیط دمشق HAT‏ 
LS LS aod‏ في رس ہی > وهناك fie‏ متقدم ما نجده عند مرن في سور( m à‏ 
هنري لامنس HENRI LAMMENS)‏ ):«إن الشعب العربي النفتح جدا(...) اعطی بابل ممالكاء واعطی مشتر 
کحمورابي روما الامبراطور فیلیب العربي ؛ واعطی مناوئین خطرین للامبراطورية مثل زنوبیاء التي كانت 
سيدة الشر t) S‏ 

ویذهب هنري لامنس إلى ابعد من ذلك فیقول: إن العربي البدوي ليس بربرياًء انه وریث حضارة قدیمة(۱*). 
وهذا ما تبين من خلال سلوکه الذي یتصف hy‏ ورقّة ردوده, وترحیبه استضافة الغریب(۲*). 

وهناك عامل ساهم DAS‏ في عملية التطبيع والتمدن السریم عند العرب. وهو وجود القوافل او القطارات كما 
كانت تسمی آنذاك. وقد اعتمدت هذه القطارات على الجمل بالدرجة الاولی والذى پسمی بسفينة الصحراء. فشكلت 
هذه القطارات شيكة اتصال Lage‏ ؛ وأمنت قوة للاتصال بين الناطق المتدة على کامل اراضي جزيرة العرب T‏ 
تجدر الاشارة إلى أن الفضل لتحقيق هذه القطارات. يعود بالدرجة الاولى للبدوي التنقل بطبيعته. فكان أهل 
الحضر يكلفون إخوانهم أهل البادية القيام بهذه الرحلات وحمایتھا. 


وإلى جانب الدور التجاري التي قامت به هذه القوافل فقد لعبت دوراً مهما في نقل الشعر من الجنوب إلى 
ال ہو MN‏ تب وہای عير ریس .هي لغة موحدة في جميع الامكنة 
التي سكنها الجاهليون»7' V‏ وبهذا يكون العربي المتحرك والتنقل اسهم في عصر الجاهلية بتوحید اللغة, بالرغه 
من وجود لهجات عديدة كانت مدونة بأقلام عدة, اهمها قلم SEL‏ ا النقوش في الجنوب, والنبطی : في الشمال. 


AME oe برهان الدين : جزيرة العرب قبل الاسلام؛ ج ۱ء‎ m (YV) 

.١ ۵ ابن حزم : جوامع السيرة, تحقیق إحسان عباس, دار العارف» فمصر. ص ؛‎ (Y^) 

DUSSAUD , RENE: LÀ PENETRATION DES ARABES EN SYRIE AVANT L ISLAM, PAUL GEUTHMER, PARIS 1955, P. (Y^) 
LAMMENS, HENRI: LE BERCEAU DE L ISLAM, ROMA 1914 1ER VOLUME, P. 186 (¢ >) 

DUSSAUD, RENÉ, P. 123. (£V ) 

LAMMENS, HENRI, P. 186. (£Y) 
) 


. اغناطيوس: ص ه ه‎ cg ye (ET 


Y^ 


وضع الفنون في الجاهلية 

نتيجة الانفتاح لدى العرب وسرعة التطبيع عندهم وبحكم الصلة التجارية والحضارية بين العرب انفسهم 
وبين الشعوب المحيطة بھمء وخاصة تلك الشعوب التي حكمتهم عشية ظهور الاسلام, فقد كان للفنون عند عرب 
الجاهلية نصيب في الوجود. تشير الدراسات التي قام بها الباحثون في الآثار على وجود آثار مهمة جداء ولكنها 
تميزت بأنها غير موحدة العالم» بل إنها حَضَعّت لمؤثرات خارجية قوية. 

واهم هذه اللؤثرات, ule‏ مدى الالف سنة قبل الاسلامء هي اليونانية والرومانية والفارسية والبیزنطیه . وقد 
توزعت هزه الآثار خاصة على اطراف الجزيرة العربية اي شمالاً في بادية الشام(ومنها آثار البتراء وتدمر) وبلاد 
الرافدين ومنها آثار مدينة الحضر او مدينة الشمس كما كانت تسمی؛ , وجنوباً إلى اليمن وحضرموت وعمان. اما 
فى الوسط فقد نفدٌ حتى الآن القليل من الحفریات التي لم تسمح بتحديد العالم الفنية لهذه الاثار بدقة . TOV TR‏ 
— الحفريات في قرية «الفاو» في هذا الوسط؛ , وخلافاً لا كان یعتقدء فان هذا القسم من الجزيرة 

له مركزه الحضاري المشارك لبقية الاقسام؛ , وخاصة لكونه نقطة التقاطع التجاري فيها. وقد تطور هذا الدور 

9 أوجه عشية ظهور الاسلام. 


وقد اشتهرت اليمن فى ذلك الوقت بالبناء الفخم حتى دعيت «بلاد القصور» وقد ذكر المؤرخون المسلمون 
العشرات منهاء ويتفقون جمیعاً بان اهم قصورها هو سيان لذي بقول عنه اليمناتي eai:‏ يتاب قصر 
غمدان, اول قصور اليمن واعجبها ذكراًء وابعدها s‏ ؟). وصف الهمداني القصور في اليمن فقال:«إن ابا شرح 
كان ملك غمدان» وأنه بناه على سبعة اسقف. كل سقف منها اربعين pal à‏ ضاف :ور SAS‏ له اربعة اوجه فی 
ترابيعه: وجه بحجارة بيضء ووجه بحجارة سود» ووجه بحجارة خضرء ووجه بحجارة حمر. وكان في اعلاه 
غرفة لها لهج وهي الكوى(فتحة الجدار). كل كوة منها بناء رخام في مقيل (إطار) من ghall‏ والابنوس, وسقف 
الغرفة رخامة واحدة, صفیحة..ء(ٴ۶). ويتابع الهمداني وصف تفاصيل في البنی» تظهر منحوتات تلف القصر 
فيقول:«وفي كل ركن من اركان القصر عند ترابيعه اسد من نحاس... فكانت الريح إذا هبت 3255 في أجواف الاسد 
فتزار C gie.‏ ۱ 


ویصف الدقة فی صناعة الاسقف الرخامية وما توصلوا إليه فی صناعة الرخام المصقول فیقول Uni‏ بنی 
الطائر فيعرف به الغراب من الحدأة من تحت DA I‏ وعن ارتفاعه يقول على لسان الشاعر علقمة بن ذي 
يرن : 


رفذاك غمدان محزئلاً(مرتفع فوق السحاب) A EnF ju dits‏ 


. ۵ ص‎ Ag الهمدائي: الإكليل؛ مطبعة السريان الكاثوليكية, بغداد, ۱۹۳۱ء‎ (EE) 
Of ص‎ Yg نفس الصدر,‎ (£0) 
.۲٢ص‎ Y نفس المصدر, ج‎ )٦ 
.۲۲ نفس المصدرء ج۲ء ص‎ (EV) 
٢٦١ص‎ Yg نفس المصدرء‎ (£4) 


وعن وقت زواله قال ياقوت الحموي:«ولم یزل قصر غمدان تنزله حمیر حتی اخرب في عهد خلافة عثمان 
E aa |. ee Û - 0916 ۲‏ 
واستخدمت بعض حجارته وموارده في ابنية اخری»(**). وفي ظفار كان یوجد قصر ريدان«قصر عظيم يجري 
محر ی غمدان وأشکاله,( X‏ 


وفي وصف التفاصیل في Go‏ التبلیط الفخم والزخرفة الدقيقة بالعمارة, یتحدث الهمداني عن قصره«إرم ذات 
العماد» الذي جاء ذکره في القرآن الکریم فیقول :«شداد بن عاد... مضی إلى مأرب فبنی القصر العتیق. وتسمیه 
الرواة وأرب» وقیل :دارم ذات العماد... فبنى فیه» وزخرفه ورصعه بجمیع old‏ الجوهر وجعل ارضه زجاجاً احمر 
او ابیض وغیر ذلك من الالوان فکان قصرا لم oes‏ في الدنيا (Ds‏ 


شاهد بنفسه هذه GSI‏ وتقع بین نجران ومأرب«وهي DU‏ جداء ومنها بقایا قصور هذه I‏ فيما یصل العمران 
من جانبها الغربي» يعد يعد (اي يقترب) الناس منها في زماننا LA‏ | فيجدون فيه e Veal‏ 


اما في الاطراف الشمالية الشرقية للجزيرة العربية فقده‌ابتنی ملوك الناذر وأشرافها وأثرياء تجارهم قصور) 
Dus‏ اشبه بالحصون, ISE‏ يتحصنون بها عند دنو خطر عليهم... ومن pal‏ قصورها قصرا الخورئق 
والسدیر»("*. وعن عدد قصورها يروى أنه« لا هاجمها خالد ابن الولید, اخذ يحاصرها قصراً قصراء ويفتحهاء 
وبذلك سقطت مدينة الحيرة والولفة من هذه القصو(**). 


اما الرحالة ابن بطوطة فقد وصف SUT‏ قصر الخورنق بقوله:«... فنزلنا الخورنق, موضم سکن النعمان بن 
النذر وآبائه من ملوك بني els‏ السماء, وبه عمارة وبقایا قباب ضخمة؛ في فضاء فسیح, « علی نهر یخرج من 
الفرات»(**). 


ویوجد في وسط بلاد الشام, وفي منطقة جبل سیس, القصر الابیض. وقد بناه الصفویون, وهم من العرب 
الذين سکنوا مناطق حوران وجنوب دمشق. ففي داخل هذا الحصن ‏ كما یقول رینیه ديسو - توجد نقوش اثرية 
اغريقية بجوار النقوش الصفوية!! C‏ 


pn‏ : معجم البلدانء ج٤‏ , ص 
)٠٥(‏ الهمداني : الإكليل, Te‏ ص AVY‏ 
)٥٥(‏ نفس المصدر؛ ج۸, ص YN‏ ۲۱۲. 
(۵۲) الهمداني: الاکلیل, ليدن ۰٦۱۹ء‏ ج۲ ص۲٥‏ . 
)٥٥(‏ علي ؛ جواد؛ ج۸, ص YE‏ 
ei‏ 
PS‏ 
dv‏ 


ات 


۱ 


ء ۵ نفس المصدرء Ag‏ .ص ۵ ۲ . 
4 ) ابن بطوطة: رحلة ابن cda gas‏ مؤسسة الرسالة؛ بيروت؛ Nga AA?‏ ص۲۰ 
o"‏ دنس iij‏ : العرب في سوریا قبل الاسلام اکن i‏ 


۳۱ 


ويقول رينيه ديسو ايضا عن اثر فن العمارة والنقوش لبلاد الرافدین والفرس 
في بلاد الشام«وعلى هذا ففي استطاعتنا أن نتساءل عما إذا كان استعمال الأجر في 
التخوم الصحراوية للشام لیس تقلیداً سار عليه سكان البادية, بل هو تقليد أخذوه 
دون ريب عن سكان الجزيرة(بلاد الرافدين) الذین كانوا یستعملون تلك الطريقة في 
البناء. ففي القصر الابیض, كان الاثر الفارسي . الذي نقله العرب عنهم ۔ لا يظهر إلا 
في النقش. اما هنا فإن هذا الاثر يظهر بجلاء حتى في طرق البناء»("*. 

وعن هذه الروابط التي تربط الفن العربي بالفن الفارسي في ذلك cmd gl‏ يقول 
ديسو :«... وهذه الروابط الفارسية من حيث البناء بالآجرء قد أخذ بها في قصر 
الشتی منذ البداية(القصر الذي بني في age‏ الامويين) حيث لم يكن طابع البناء في 
هذا القصر Giles,‏ ولا إغريقياً؛ بل هو طابع شرقي يعود إلى عهد سحيق. وقد دخل 
في فن العمارة البيزنطي منذ وقت بعید, غير أن الفن العربي هو الذي اصطفاه بوجه 
اس ممايدل على مقدار العلاقات التي تربط الفن العربي بالفن الاسباني»(“). 


اما عن بناء القصور في وسط الجزيرة؛ فلم تتوفر حولها سوى معلومات فلیله 
ذکرها المؤلفون المسلمون الذين تحدثوا عن هذا الوضع. ونذكر منهم السعودی الذي 
تحدث عن الاطم فقال:«الاطم, هي القصور والحصون فی پثرب الدينة. بناها 
اشرافها وأثرياؤهاء وکانوا ينعمون بهاء(**) ۱ 

وقد تبين ايضا آن النحت والنقش والرسم, كانت هي ایضا على مستوى مهم 
من التقنية والابداع في الاثريات التي عثر عليها المنقبون في الجزيرة العربیه, 
وخاصة في الجنوبء اي في بلاد اليمن» وفي الشمال في مدن البتراء وتدمر 
(M) Laat,‏ وفي مناطق الحيرة ومناطق تواجد الفساسنة(لوحة رقمه). 


di 
4 


Oum 
-=v ve 


Lan ea Pe‏ سيت 


P 
(o Aa سحونة صخرية‎ 
دوالى العنب,‎ 

مدینه ندمر الاتریه 


که 





AV ص‎ ios والاشراف,‎ dial املسعودی:‎ ) ۵ 


المديئة شمال العراق 


ry 





) 


— 


الفاو» التي اشرنا اليها سابقا. 
دومن ابرز ما عثر عليه 
في الفاو. ذلك التمثال 
البرونزي الرائع الذي 
عليه في العبد. وهو يمثل 
طفلاً على رأسه تاج مزدوج, 


اسن معبودهم «إبزيس». 


wit = 


do J صور المخلوقات‎ 


في نطف لشرق الادنی 





تمثال من البرونز «الحمور الطفل المجتح», 
(a i»‏ الفاو الأثرية, 


وسط الجزيرة العربية (حوالي القرن ٣م‏ 





ويضيف الانصاري قائلاً: إن طفل قرية «الفاو» يختلف عما یماثله من تمائیل» حيث اضيفت إليه الرموز 
AY 1 7 €‏ 


وأقرب شبه؛ في هذا الخصوص ما وجد في«تمنع» في الیمن. تمثال لطفل عار يمتطى faut‏ كما وجد ایضاً في 
وسط الجزيرة العربية, منحوتات في الحجر لا تقل آهمیه عن منحوتات شمال روب الجزيرة. فقد عثر في احد 
دكاكين سوق قرية «الفاو» على الجزء الاعلى من تمثال صغير من الحجر الكلسي لامرأة, عليه طبقة صفراء لامعة, 
منحوتا Gas‏ دقیقا ينم عن مهارة JE‏ الذي قام بنحته, ولا سيما طريقة تصفيف الشعر على شكل جدائل ملفوفة 
وملاة على الرأس إلى الخلف وعلى الجانبین, كما as‏ عصابة تحيط بالرأس من CO ei‏ (لوحة رقم۷). 


وقد تحدث ابن الكلبي عن وجود صناعة الاصنام فى مكة. وهذا دليل على قدرات فنية كانت موجودة آنذاك, 
خاصة بالنحت والتشخیص - فيقول في هذا الموضوع :«إذا كان معمولاً من خشب او ذهب او من فضة على صورة 
إنسان فهو صنم, lily‏ كان من حجارة فهو Oasis‏ ويقول عن الاصنام في الكعبة :«وكانت لقريش اصنام فی 
جوف الكعبة وحولها. وكان اعظمها عندهم هبل وكان فيما بلغني من عقيق احمر على صورة إنسانء مکسور اليد 
الیمنی, ادركته قريش کذلك» فجعلوا له يدأ من من ذهب»(5١‏ 


) نفس آلصدر, والصفحة 


این الکلبی : کتاب الا صنام, ص ۵۲ . 
نفس المصدر؛ ص ۲۷ء 8 ١‏ . 


۳ 


وقد ذكر الازرقي في كتابه: : «اخبار مكة» عند بناء الكعبة عبر التاريخ .ومن وجهه نظر عرب الجاهلية: أن الكعية 
رممها القرشيون آخر مرة قبل الاسلام«وذوقوا اسقفها وجدرانها في بطنها ودعائمهاء وجعلوا في دعائمها(اي 
جدرانها) صور الانبیاء وصور الشجر وصور الملائكة. فکان فیها صورة ابراهیم خلیل الرحمن شيخ يستقسه 
بالارلام. . وصورة عیسی بن مریم oly‏ وصورة الملائكة agale‏ السلام اجمعین,(۱۱) US.‏ ذکر الازرقي GL‏ صورة 
مریم لها ملامح امرأة عربية. 


نتيجه اختلاف dole‏ کل نوع من التعبد. 


c استدتا‎ 


من خلال ما ذكرناه. بصورة سريعة عن فنون عرب الجاهلية. يمكننا القول إن سكان وسط الجزيرة, اى 
المنطقة موضوع دراستنا بشكل خاص, لم يكونوا خارج سياق ما توصل إليه إخوانھم في الجنوب والشمال من 
الجزيرة؛ من نتاجات حضارية ملموسة. فإذا كانت الحفريات في هذه المنطقة AUS‏ فما کشف عنه حتى الآن بظهر 
وجود فنون شبيهة, إلى حد ماء ہما كانت عليه الفنون في اطراف الجزيرة, وخصوصاً فيما یخص النحت والرس 


یس فلم تظهر لنا حتی GY!‏ على الاقل, ٠‏ شواهد اثرية مهمة على مستوى ما ظهر في الشمال والجنوب. 

ن المؤلفات الإسلامية لم تکشف لنا الكثير عن العمارة في هذه المنطقة, كما فعلت في الناطق الاخرى, 

ا ٠ noon‏ فحددتها ووصفتها بدفه» وكذلك فعلت بالنسبة لقصور وقلاع منطقة الحيرة 
وغيرها. 


لکن الانسان العربي الذي يعيش في وسط الجزيرة, نقطة التقاطم التجاری بين كل اطرافها وأرجائهاء كان ولا 
شكء نتيجة لهذا الموقم الجغرافی agl‏ . يعيش هذه الاجواء المزدهرة والملموسة؛ فی شتى ميادين الفنون» وكان 
مطلعاً على الارجح على كل ما يجري حوله في المناطق الاخرى . نقول هذا حتى ولو سلمنا أن الصناعة المحلية الفنية 
في الوسط . كما يقول البعض من الستشرقين . لم تكن على المستوى المرموق LES‏ المناطق: حیث إن ما عثر عليه من 
آثار في الفاوء وما حكي عن رسوم ومنحوتات في مكة؛ كانت . حسب رأيهم . مستوردة من خارج المنطقة ونذکر 
یی لغ غربار» ہی ما اورده في كتابه :«نشأة الفن M mri‏ 


ونستطیع أن نستنتج ايضاء أن سکان جزيرة العرب في الجنوب والشمال, کانوا یتمتعون بخبرة كبيرة فی 
تقنیات الفنون. فقد استعان الحکام الاجانب بهم لیناء اعظم قصورهم ومعایدهم داخل المنطقة نفسها وفي باقي 
ارچاء الامبراطوریات الواسعة التی کانت سائدة آنذاك. 
فارس, سیکون لها دور کبیر فی انطلاقة العمارة وكافة الفنون الاسلامية, ضمن منهجية وتألیف جدیدین» وقدرة 


. ۱ ۱۵ دار الأندلس ديروت ۱۹۱۹ء 8 اص‎ («S5 ز‎ lal: الازرقی‎ (^ 1) 
GRABAR, OLEG:THE FORMATION OF ISLAMIC ART, YALE UNIVERSITY PRESS, LONDON 1977, P. 79. 6 ف‎ 


Yo 


ul ۰ 1 ۰ - £ `‏ ۳ 
على التذوق الفني عند العرب الفاتحین من قرشیین وانصار وغیرهم. وأهمية هذا الدور یعود کون - | طق 
مساهمه العرب القادمین من بلاد الشام, عند نهاية الخلافة الاموية, فی زد هار الفن في بلاد الاندلس . 


۳۹ 


سنتحدث في هذا الباب عن موضوع تاسيس العمارة الاسلامية, كما سنبحث عن مصادرها المهمة في 
جزيرة العرب قبل الاسلام. وسنوضح كيف شقت هذه العمارة طريقها الخاص. | 
فالدفع الاسلامي أتى يتوافق مع طموحات الشعوب العربية والعجمية ليتصالح مع حاجتهم الفنية. 
فالاسلام فتح لهذه الشعوب باب الابداع والاجتهاد في الفنون على مصراعيه. لقد تصدرت فنون هذه الشعوب 
الاسلامية في التاریخ. بعد أن كانت فنونها عشية ug‏ الاسلام وقبل قرون عدة مشتته ومبعٹرۃ؛ وكانت 
مستترة خلف معالم فنون السلطة الحاكمة القادمة غالبا من شمال البحر الابيض المتوسطء والتي نفذت بأيدي 


هذه الشعوب. 


۳۸ 


الفصل الاول 
تأسيس العمارة الاسلامية وأصالتها 


كانت العمارة فنا كسائر الفنون الاسلامية الاخرى التي تحددت منهجيتها العامة ومنحاها الجديد منذ مطله 
الدعوة الاسلامية. وهذا امر طبيعي جداً لكون رس سي في المرحلة التأسيسية لحضارة جديدة. ذلك أن 
البناء«هو اول صنائع العمران الحضري واقدمها,(۱) كما يقول اين خلدون(۸۰۸ھ / (AV 1٠5‏ فی مقدمته. 
والعمارة المنسجمة مع الفکر الجدید, التصالحة مع حاجیات الناس, تشکل فی الدينة البيئة الخصبة لنتاجات 
اخری. وفي هذا السیاق قال ايضا ابن خلدون:«وعلى مقدار عمران البلد تکون جودة الصنائم للتأنق فیهاء(۲) 
ونشیر هنا إلى أن العمران عند ابن خلدون يشمل إلى جانب العمارة الحالة الاجتماعية ايضاً. فالعمران هو التساکن 
والتنازل. والصناعة عنده تطال کل انواع الانتاج الحضاري فیقول عنهاه‌ملكة في كل امر عملي ug Lig‏ 


وانطلاقاً من مبنی السجد سیکون حدیثنا في هذا الفصل عن الرحلة التأسيسية للعمارة الاسلامية, لکونه أي 
السجد ‏ الژثر الاول على النحی العماری العام. كما سنتناول بالحدیث المؤثرات الخارجية والوثرات الداخلية وهذه 
الاخيرة تضم اصالة العمارة الاسلامیة. وسنشیر إلى الفروقات القائمة بینها وبين العمارة غير الاسلامتة 
والجاورة لهاء ونتحدث عن تطورها التشكيلي العماري عبر الامكنة والتاریخ مع حفاظها على الایحاء الواحد. 


مسجد المدسة الاول 


إن اهتمام النبي fase‏ بالاساس pis‏ عجلة التعمیر في الاسلام إلى الامام وحث العرب على ترك حالة 
البداوة والاخذ بالارتكاز والتجمع حول مكان الهجرة اي في مدينة يثرب gl‏ ويعود ذلك TENE‏ فی لحظة من 
اللحظات: مدفوعا بنبذ القبلية والعصبية اللتين حالتا دون تسارع الناس للدخول في الاسلام» إمكان إنشاء بناء 
اجتماعي ‏ عقائدي جدید CIUS‏ مما آدی إلى ولادة الجماعة الاولى للأمة في يثرب. بالاضافة إلى أن الهجرة ol‏ 
إلى قصد الستقر الحضري وهجران البادیةء ولهذا جاءت تسمية يثرب «بالمدينة»[*). 


(١)ابن‏ خلدون : المقدمة:؛ دار العودة, بيروت: ص ۲۲۲. 

. ۲۱۸ ص‎ cosa نفس‎ (Y) 

. ۳۱۷ نفس امصدر؛ ص‎ (Y) 

.۱٦ص‎ VAAL بيروت‎ dil السيدء > رضوان الامة والجماعة والسلطه > دار‎ (E) 
AY نفس الد ردصن‎ (o) 


۳۹ 


ضمن هذه النطلقات کان المسلمون عندما یفتحون بلاداً جديدة یقیمون فيها Gall‏ والامصار والتي من اهمها: 
البصرة والكوفة في العراق, والفسطاط التي اصبحت فيما بعد مدينة القاهرة . ثم أسسوا مدينة عنجر فی لبنان 
والقيروان في تونس, وبغداد وسامراء في العراق, والزهراء في الاندلس, إلى جانب العشرات من المدن الا خری. 
وذلك خلال القرنین الاولين للهجرة. وكما أن يثرب هي اول مدينة إسلامیةء فان مسجدها كان اول بناء 4سلامي, 
فهو المسجد الاول الذي اسس بنيانه sé ul‏ وساهم بنفسه في حمل الحجارة لبنائه . 


إلى جانب کون مسجد المدينة مکاناً doll‏ كان Cul‏ مكانا لاجتماع RES, ull‏ مع الصحابةء وكان بيته 
ملاصقا له. فاتی تصميمه ملبیاً لهذه الوظائف المتعددة؛ وكان على الشكل التالي, استنادا لما رواه لنا ابن سعد( YY‏ 
ه / (aA EE‏ ساحة داخلية مربعة الشكل؛ طول ضلعها حوالي ۰ مترأًء بنیت الجدران من الحجارة coll s‏ فكان 
محاطاً بجدار من جهتين ومن الجهة الثالثة بمظلة مؤلفة من عمد الجذوع؛ وكان سقفها جریداء ومن الجهة الرابعة 
بغرف لاهل بيته (لوحة رقم (A‏ 
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رسول الله موضع مسجد رسول BBall‏ وهو یومئذ يصلي فيه رجالة من المسلمين... وكان جداراً مجدّراً لیس عليه 
سقف وقبلته إلى بيت المقدس. وكان اسعد بن زراره, aly‏ فكان يصلى فيه باصحابه ویجمّم بهم فيه الجمعة قبل 


۲ 


مقدم رسول الله یا .#4 رسول الله بالنخل الذي في الحديقة وبالفرقد لدي فيه ole‏ يقطع وأمر باللبن فضرب. 
وکان في المربد قبور جاهلية فأمر بها رسول الله هة فنّہشت وامر بالعظام أن تغیب... واسسوا السجد فجعلوا 
طوله مما يلي القبلة إلى مؤخرة مائة ذراع وفي هذين الجانبین مثل ذلك فهو مرب . ويقال کان اقل من ا ماثة . وجعلوا 
الاساس قریباً من ثلاثة اذرع على الارض بالحجارة ثم بنوه باللبن. وبنى رسول y RE‏ واصحابهء وجعل ینقل 
معهم الحجارة بنفسه ويقول اللهم لا عيش إلا عيش الآخرة... وجعل قبلته إلى بيت المقدس وجعل له ثلاثة ابواب.. 
وجعل طول الجدار بسطة وعمده الجذوع وسقفه path fase‏ 


ما من باحث في امور العمارة الاسلامية إلا وأقر بدور مسجد المدينة على الرغم من بساطته» في تحديد المنحى 
المستقبلي الذي اتخذته العمارة الاسلامية فیما Lapas (Vias‏ أن هذا السجد كان يلبى الحاجات الدينية 
والدنيوية مما اضفى اثره على كل انواع العمارة الاسلامية ذات الوظائف المختلفة من مساجد ومساكن وقصور 
ومستشفیات ومدارس وخانات وفنادق وغيرها. 

من جهة أخرى نجد أنه على الرغم من هذا الاجماع, إلا هناك خلافاً حول جذور الفكرة العمارية لمسجد المديذة 
ومصادرها التاریخیه. كما أن هناك فئة تنفي كل هذا وترد اسباب ذلك التصميم البسیط, إلى انعدام الخيرة المعمارية 
عند العرب السملین ارت A)‏ كما أنه ۔ حسب اعتقادهم ۔ يعود إلى انعدام الخس بفن العمارة. الامر الثاني الذي 
یختلفون فيه هو حجم تأثیر مسجد الدينة على مستقبل العمارة الاسلامية إلى جانب التأثیرات الخارجية: 
الهللينستية والرومانية والبيزنطية والفارسية. كما انهم یعانون غالبا ایضاً من عدم وضوح لفهم طبيعة هذا السجد 
o tls‏ علی مستقیل العمارة الاسلامية. 

لخوض هذا الوضوع, نبدا اولا بالحدیث عن موقف العرب السلمین الاوائل من العمارة في جزيرة العرب. 

إلى جانب الاسباب الوظائفية التي اثرت على خیارات تصمیم مسجد الدينة هناك عوامل آخری لها التأثیر 
القوي في اختیار هذا النوع من التصمیم دون غيره» وخاصة GY‏ بالامکان slog!‏ حلول معمارية عدة لتلبية نفس 
هذه الوظائف الطلوية. 

إن هذه العوامل التي حددت آخیرا هذا التصمیم دون غیرها انطلقت من مواقف العرب السلمین الاوائل تجاه 
مختلف المباني التي كانت سائدة في دلك الوقت فى الجزيرة العربية. فهم یجدون من زاوية معینه. أن معاید 
المشركين والنصارى والیهود. إلى جانب القصور الفخمة والمساکن الكبيرة التي ظل البعض منها حتى ما بعد ظهور 
الاسلامء يجدونها. كما هي منفذة. لا تلبي احتياجاتهم ولا تدسجم مع مفاهيمهم الاسلامية. 

خلفيات هذه المواقف تكمن Vol‏ فی أن الاسلام يدعو للعدالة والمساواةء ويحذر المسلمين من التبذير ويندد 
بعظاهر الترف والفنی, مدا پنسحب ایضاً على كل مظاهر الفخامة فيا یخض الابنية. فتن سين نجد القصور 
الخيالية الفخمة في جنوب الجزيرة وشمالها, والتي تحدثنا عنها بالتفصیل Gola‏ کقصر غمدان الشهیر وارم ذات 
العماد العجیب, والخورنق والسدیر وغیرها والتي كانت موضوعا یتناوله الشعراء في قصائدهم في سوق عکاظ 
حيث کان لھا الصدی القوي في آذان Jai‏ مكة في ذلك الوقت . بالاضافة إلى أن أسياد قریش وکبار تجارها کانوا من 
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أشد اعداء الاسلام. لانهم وجدو فيه m‏ ماس seamen‏ کی الذين كانوا rae ra‏ 
ویسمون بالصعاليك ویعیشون في اکواخ حقيرة مبنية بالطین إذ لم يكن بمقدورهم بناء‌ها باللین/ ! او الاجر/ .١‏ 
فکان الفقیر منهم یشید بيته بنفسه فیقیم جدرانه طبقة Gib‏ إذا جفت طبقة وضع فوقها طبقة اخری. ویدعم بیته 
بالاغصان وبسعف النخیل!' '). بالقابل کان اغنیاء يثرب Soy‏ والطائف یسکنون القصور والبیوت الحسنة 
یه NR‏ کل هذا یثبت أن طريقة وأسلوب بناء مسجد الدينة الاول لم يكن عن جهل وقلة 
دراية بتقنية البناء وجمالیات العمارة» كما بقول الکثیر!' ') من البحاثةء بل جاء البناء على شاكلة ابنية الفقراء. 


وهکذا ظل هذا الوقف من البناء الفخم(* C‏ على امتداد عهد الخلفاء الراشدین» وظل السجد بتصمیمه مركز 
|قامتهم وجلساتهم وبحشهم في امر الامة. حتی المدن الجديدة التي فتحوها تمت ضمن هذا الاتجاه, بعیدا عن مظاهر 
الترف والفخامة. ومن الامثلة على هذه الواقف تنبیه عمر بن الخطاب السلمین عند تأسیس مدينتي الكوفة 
والبصرة أن لا پزیدوا طوابق البناء على الثلاثة حیث یقول Di‏ يزدن احدکم على ثلاثة ابیات ولا تتطاولوا فی البنية, 
والزموا السنة تلزمکم الدولةء!ٴ '). ونجد عمر بن الخطاب ايضاً ما أن علم بان القائد سعد بن ابي ٦ zw‏ ابتنی 
لنفسه قصرا بالکوفة» وكان يسميه الناس قصر سعد, حتى بعث برسول إليه يقول له »بلغني انك اتخذت قصرا 
جعلته حصنا ویسمی قصر سعد وبینك وین الناس نات Soe‏ . انزل منه مما يلي 
بیوت الاموال واغلقه, ولا تجعل على القصر Gy‏ یمنع الناس من Ded gia‏ أ. ومعلوم أن ايام الخليفة عشمان بن 
عفان خربت الاطم في الدينة وهي القصور والحصون(۱) كما خرب نهائياً في عصره قصر غمدان الشهیر(* '). 

وهناك ايضا أمر ثاني مهم جدا آثر بخیارات تصميم مسجد المدينة الاول» وهو العقيدة مھ کی 
التوحيد والتجريدء اي بالاعتقاد أن الله واحد لا شريك له«ليس كمثله شيء»» مما دفع باتجاه تفریغ مبنى السجد 
إلى اقصى حد ممكن من المفروشات والادوات الطقوسية والتی كانت تملأ بها المعابد الوثنية قبل الاسلام والکتیر 
من الکنائس والعابد الیهودیة1 '). في ذلك الوقت كانت TT‏ لا تزال بأيدي مشركي مکة, فكانت مليئة 
بالمفروشات والرسومات/'") منتشرة على جدرانها من الداخل ومصورة سيدنا إبراهيم وسيدنا عيسى ومريم 
والملائكة وغيرهم. 


وهناك ايضا اثر معماري ينطلق من دور الكعبة الشريفة في الاسلام كقبلة للمسلمين؛ انسحب هذا الدور على 
فن العمارة بالشكل التربيعي كمنطلق اساسي لبناء as Lal‏ كما j haa‏ في المرحلة التاسيسية للعمارة الاسلامیه. 
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من هنا نستطيع أن نتفهم او ربما نتلمس عن قرب اسباب اعتماد النبئ Sana‏ مبدأ التربيع فی تخطيط مسجد 
المدينة؛ والذي اعتمده المسلمون فيما بعد خصوصا في القرون الاولى في الكثير من المساجد التاسيسية التي بنوها 
ومنها مسجد الکوفة(۱۹ ه / 1۳۹ م). ومسجد عمرو بن العاص بالفسطاط(؟” ه / 1٤١‏ م) بمصر والمسجد الكبير 
بحران في سوريا ۷ھ / y (e VE E‏ ومسجد احمد بن طولون في القاھرة( ٦٦٦‏ ه / ۸۷۹م) وغيرها. 

لکن لابد من الاشارة هنا إلى أن المساجد التى اعتمدت التربيع تصمیماء قليلة بالنسبة إلى عدد الساجد الكبير. 
إذ إنه بعد الرحلة التاسيسية اي بعد حوالي القرنين من الهجرة:تخلت العمارة الاسلامية عن اعتماد الشكل المربع في 
بناء المساجد كمنطلق اساسي, بل اصبح التربيع امرأ ثانويا يمكن اللجوء إليه کعنصر إلى جانب العناصر الاخرى 
الورونه»[# أن روحه بقيت في العمارة» هذه الروح المستقاة من لامحورية شکل التربیم. 

خلاصة القول ان أهم fol gall‏ التي اثرت في تصميم مسجد المدينة» إلى جانب العوامل الوظائفية هي: 

sey,‏ الدعوة وموقفها المعادي لمظاهر الثراء, كذلك موقفها المعادي لكل شيء يجسد المادة داخل المسجد 
كأثاث وما شابه. ثانيا: أهمية التربيع عند العرب الاولين وموقع الكعبة عندهم. 
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وارت الترييع 


إن منشا انفتاح العربي السلم على عمارة جزيرة العرب» يعود بالدرجة الاولى إلى اهتمام الاسلام بالكعبة 
التي هي قبله المسلمين حيث کانوا. إنه البناء الوحيد الذي ابقى عليه الاسلام من بين المباني التي كان يعظمها عرب 
الجاهلية(لوحة رقم ۹). ولاهمية الكعبة عند الجاهليين صلة بمعتقداتهم لكونها إرث إبراهيم وإسماعيل علیهما 
السلام. وهذا ما اكدته دعوة النبي RES,‏ 


إلى جانب اهمية الكعبة الديشية: هناك اهمية آخری تتعلق بشكلها. فعندما فتحت مكة اعاد الرسول واصحابه 
للكعبة صفاءها بالشكل وذلك بإزالة الاصنام والفرش التي كانت فيها والملحقات البنية التي تحيطهاء مما اظهر 
جوهرها الشكلي ايضا وهو التربيع والتكعيب والذي كانت له اهمية كبرى في بناء عرب الجاهلية لمعابدهم. فحسب 
معتقدات cas ai adl‏ إن التربيع يحدد كل الاتجاهات على سطح الارض: الشمال والجنوب والشرق والغرب, 
حتى أنه كان يرمز إلى قاعدة الفضاء والکون, كما كان للتربيع صفة (SUI‏ 


يقدسونه لكونه مكان انبعاث هذا الفرعون بعد الموت من جدید gd)‏ & رقم۰ (V‏ | 


كما شيدت هذه المعابد المرتكزة على التربيع في بلاد الرافدين Lal‏ حیث يذهب الباحثون إلى القول بنشوء 
هذا النوع منذ عمق التاريخ» حتى قبل اهرامات الفراعنة. وهذه المعابد كانت تعرف«بالزقورة» وتأتي عادة على 
شكل هرم تلفه المصطبات الافقية فتشكل مدرجات بحيث تصغر صعودا. يربط المصطبات ببعضها البعض ادراج 
يأتي محور كل درج عمودیاً احيانا على المصطبات واحياناً أخرى متوازیاً معهاء واحياناً تمتزج وظيفة الصطبات 
بوظيفة الادراج؛ لتصبم 
الزقورة على شكل برج 
ملوي. ويكون للدرج انحدار 
خفیف» dus‏ يلف الزقورة d a aea‏ ۱ 
بشکل حلزوني من کل جانب. E Se‏ 
نذکر من هذه المعابد الاثرية, ؤ۰م) 





الزقوره فى مدينة«اور» فى 


الالف الثالث ق. م. (لوحة 


رقم ۱۱). 
لوحة رقم ۱۱ 
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CHEVALIER, J: DICTIONNAIRE DE SYMBOLES, ED. ROLERT LAFFONT, PARIS 1969, P. 165, 166. (Y Y) 
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وبرج بابل الذي انشىء في القرن الثاني 
ق. م.(لوحة رقم۰)۱۲ هذا النمط من المعابد 
انتشر في كل مدن بلاد الرافدين وعلى مدى 
تاريخها العميق. فقد كان السكان يعتقدون أن 
هذه الامكنة تشكل مقرأ يستريع فيه الآله عند 
نزوله من السماء مساء إلى الارض. وقد اشار 
إلى هذا الموضوع المؤرخ اليوناني هیردوث 
عندما زار النطفه خلال القرن indi‏ قم 





سرير کبیر مزخرف بزينة رائعة» والی جانبه العراق (القرن ۳ق.م.) 


شخص يستطيع أن Com‏ فیه» ما عدا امرأة 
واحدة «Di La Gal‏ من (all‏ 


هذه المؤثرات انتقلت إلى شعوب شمال 


البحر الابیض التوسط, كما اثرت على البانی لوحه رقم ۱۳ 
á -‏ مڪ as bi 8 | . = per t:‏ 
المهمة وخاصة في عهد البيزنطيين. ففی القرن dud‏ نية (القرن ٠٦‏ 


السادس ات مثلا رکز الاميراطور 
جوستنیان ۷ م ۔ 8010( ailes‏ سلطته 
پارتکازه على میوله نحو معتقدات الشرق 
لسوري على حساب الغرب الروماني, 
ومعلوم أن زوجته تيودورا (THEODORA)‏ 
كانت من اصل (sg‏ استعان 
الامبراطور جوستنيان بالخبرات السوریة(*۲) 
لبناء نمط من الکنائس. يخالف فيه النمط 
المغتمد في مباني البازيليك التي كانت سائدة 
في روماء وينسجم مع تيار العمارة 
السورية آنذاك!' C‏ وهذا النوع يظهر فى بناء 
کنیسة آيا صوفية الشهيرة والتی شيدت 
في القسطنطينية (لوحة رقم (VY‏ 
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اعتمد هذا التصميم على القاعدة 
الاسأسية وهو cpu dl‏ ويحدد اطرافه الاعمدة 
الاريع الضخمه حاملة سقف المبنى كله Las‏ 
فيه القية الوسطة التي اتت ضكمة القیاس:؛ 
وهذه الركائز ترمز عند النصاری eG‏ 
الاريع التي هي المرتكز التابت لديانتهم . 


وفی عودة إلى جزيرة, العرب نجد أن 
فنون عرب dala La!‏ كانت عد ند ۵ ومتنوعه. 
لکن لا تتیمز بشخصية واحدة. وهذا الحديث 
لاينفى وجود آثار ضخمة قد شيدت بناء على 
رغبة السلطة الحاكمة آنذاك والتى غالبا ما 
تكون اجنبیه, منذ العهد الهلليني حتی ظهور 
وحسب ذوقها وطقوسها. 

فالهلينيستية نجدها مثلاً في 
معبد مرن Sa gel)‏ رقم (VE‏ مي مدي 
تدمر, وتارة تکون مزیجا من التیارین 
لهلينيسيتي والروماني. كما في 
معبد«شحیرو» في الحضر (لوحه رقم 0 ۱( 

والی جانب هذه التجمعات الكبيرة 
للمعابد کی دك old cy‏ الاصول 
الھلینیستیة والرومانية والتی ترمز للسلطة 
الحاكمة القادمة من شمال البحر الابیض 
التوسط, نجد في المستوى SUN‏ إن صح 
التعبیر؛ مبان اخرى غير بارزة تلبي حاجات 
الطقوس الدينية المحلية. منها ما وجدت 
آثارها في مدن شمال العراق. ففی مجم 
وب الاك الشمس الكيسر الذي ننسو دب la‏ 
مدینة«الحضر» مبنى يسمى خلوة الشمس. 
وهى في موقع غير بارز مقارنة بالموقع المهم 
الذي يأتى بالصدارة ذات الاصول اليونانية 
والرومانية. لقد اتى هذا المعبد على شكل 
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معبد «مرن». مدينة الحضرالأئرية 
dada)‏ الشمس)؛ شمال العراق _ 
في العصور اليونانية والرومائية. 
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TO « معيد‎ 


£^ 











| 
| 
| š 


ro 
Fu 
- 
1 
| t= 
| 
: سو‎ 
1 


„=r 


سے ص سو وم حم سے lle‏ 
| 


6] 2221 x 

j A 
۲ اب‎ 

| 
| | 

| 

| 

| 


لوحة رقم "۱ El‏ 
خلوة الشمس المرسعة, ELE‏ 
مدينة الحضر لاثرية » — 
(مدينة الشمس) oe.‏ 
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العراق يسمون البيت ا مربع كعبة... وبيت لربيعة كانوا يطوفون به يسمونه ذات الکعبات, قال الشاعر : 


«اهل الخورنق والسدیر وبارق culls‏ دی الكعيات من Une.‏ 
وفي الطائف, نشول این الكلبي :«واللات بالطائف وهی احدث من مناه وکانت صحرۂ A asas ss‏ 


اما دير نجران فقد بني على انقاض معبد وثني بعد أن اعتنق اهل هذه البلاد النصرانية. والمعبد القديم كان 
GaSe‏ وکذلك اعتمد في تركيبة بناء الدير على التربيع والتكعيب ايضاً. هذا الدير يقول عنه ياقوت الحموى:«بنوه 
مربعا مستوي الاضلاع والاقطار مرتفعا من الارض يصع إليه بدرجة على مثال الکعبة ... وكان اهل OM‏ بیوتات 
يتبارون في البیع؛ فكان آل المنذر بالحيرة وغسان في الشام وبنو الحارث بن کعب في نجرانء وبنوا دياراتهم فی 
y pes‏ الكثيرة الشجر والرياض والغدران, وجعلوا في حيطانها الفسافس وفي سقوفھا الذهب 
والصور»/ .١‏ 


.۳۳٣ 71714 ص‎ AVE سفرء فؤاد: «الحضر» مدينة الشمس, وزارة الاعلام, بغداد‎ (Y V) 

.۲۳٢ص‎ ۰۱ g ء۱۹٦۷ الخليل بن احمد الفراهيدي: كتاب العین, الجمع العلمي العراقي, بغداد‎ (YA) 
M ابن الكلبي» ص‎ (YS) 

. ٥۳۸ص‎ Ye ياقوت الحموي:‎ (Y *) 


tV 


وذکر الهمدانی كما نوهنا Gh (sbi‏ قصر غمدان GIS‏ مريعاء وکذلك وصف کنيسة ابرهة بأنها کانت Las yo‏ 
(Gay‏ كما ذکر das‏ شداد الايادی وكعبة غطفان(۲۲. 

Gaal Gey‏ الکعبة عند العرب یقول الازرقي:«إنما سميت الكعبة لانها مکعبة على خلقة الکعب وکان الناس 
یبنون بیوتهم مدورة تعظیماً للکعبة»(" V‏ هذا التعمیم الذي عمم به الازرقي بیوت الناس بأنها داثرية الشکل, له 
تتبته بعد الحفریات بشکل آکید. لکن الذي يهمنا هو منزلة التکعیب والتربیم عند السکان في ذلك الوقت. 


الطواف حول ven‏ 


یقول الازرقي بأن اول من اتی بالا صنام ونصبها حول الكعبة هو«عمرو بن لحي,(*۲ » لقد احضرها من بلاد 
الشام وذلك لترغیب القبائل العربية في الحج إلى بيت مكة . ثم آخذت القبائل Les.‏ یقول . تأتى باصنامها إلى الكعبة, 
وهکذا تحولت تدريجيا إلى آکبر تجمع للاصنام والتمائیل في جزيرة العرب . وهناك ايضا آراء للمستشرقین تقول 
بان الاصنام دخيلة على الجزيرة العربية, ویحتمل أن تکون آتية من شمال الجزيرة أي من سوریا(*۳). 


اما عن عملية الطواف حول الكعبة والتي هي من ارکان الحج ومناسکه, ومن افضل طرق التقرب إلى الله فیقول 
وات ای ی ہد رہ سی مت > ومن لم بقدر عليه ولا 


يعاد ug‏ تلسیر GAS!‏ تحول عرب الجاهلية عن دين إبراهيم علیه السلام دين الحنيفية إلى عبادة 
الاصنام حيث يقول :«كان لايظعن في مكة ظاعن منهم إلا احتل معه من حجارة الحرم تعظیماً للحرم؛ وصبابة La‏ 
والكعبة Laisa‏ حلوا co gaudy‏ فطافوا به كالطواف بالكعبة حتى سلخ ذلك بهم... حتى خلفت الخلوف بعد الخلوف 
تبلهم»(۲۲). 

هذا وقد تبين من خلال بعض الاثار انتشار Sale‏ الطواف فی الطقوس الدينية عند عرب الجاهلية. فمثلاً و جد 
في تدمر في سقف رواق العبد مشهد الطواف منقوش على جسر حجري C0) uS‏ یعود تاریخ نقشه إلى القرن 


A الهمدانی: الا کلیل ج ۰۱ ص۲۸‎ (Y) 

BURCKHARDT, TITUS : ART OF ISLAM, WORLD OF ISLAM FESTIVAL, PUBLISHING COMPANY LTD. LONDON 1976, p. 44. (V 2) 

YY أبن الكلبى, حص‎ (Y) 

CHAMPDOR. A: DES RUINES DE PALMYRE, ALBERT GIULLOT, PARIS 1953, P. 86. ET VOIR DUSSAUD, R: LA PENETRA(YA) 
TION DES ARABES EN SYRIE AVANT L' ISLAM, P. 8. 
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(تصویر الوّلف) 
مشهد الطواف قيل | au)‏ 
نفس على حجر 


مدينة تدمر الأشرية 


xA d 42, A re کے‎ hin, Ae ithe 





b. 


كما تحدئت بعض الوّلفات. حول الطقوس الدينية عند المصريين القدماء وسكان بلاد الرافدین» عن وجود 
مثل هذه العادات في مراسيمهم الدينية. فعند الفراعنة اعتقاد أن الإله«يظهر» في يوم معین, فكانوا يحملون 
معبودشم ویدورون به في مهرجان opel‏ وفي بابل وأشور كان الاحتفال الديني عندهم يدوم احد عشر Le ga‏ 
وذلك في شهر نيسان حيث كانوا يلبسون معبوداتهم اجمل الثیاب يتجولون بها منطلقين من اطراف الدينة إلى 
مقر الاحتفال وهو المبعد وساحته, ثم من هذا المكان يبدأ طوافهم حاملين المعبودات او واضعيها على العربات( *). 

ومن الطقوس الدينية التي كان سكان هذه المنطقة يقومون بهاء الصعود على الزقورة. فكيف نفسر هذه 
الطقوس؛ وخاصة T Losie‏ هذه الزقورة عبارة عن برج ملتوء إلا عملية طواف, وهي مرفقة ایضا بحركة 


DHORME, E: DES RELIGIONS DE BABYLONIE ET D ASSYRIE, PRESSE UNIVERSITAIRES DE FRANCE PARIS 1949, P. 243. (t ') 
LAMMENS, H: L' ARABIE OCCIDENTALE AVANT L' HEGIRE, INSTITU FRANCAIS DU CAIRE 1919, P. 105, 106.( £ \ ) 
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TET سرع سا وت ی رک ی رس ا‎ t 
ا ا‎ Ne 


راسیه إلى جانب حرکتھا الافقية, فهي بالتالي عملية طواف فضائية, كما تبينه (اللوحة رقم (VA‏ لمأذنة السجد 
الكبير في سامراء المبني سنة pA OY‏ على نسق الزقورة البابلية. 

وهكذا فقد تبين أن عادة الطواف ترجع إلى عمق التاريخ؛ في مناطق جزيرة العرب بالذات: حتى أن هذه العادة 
انتقلت بعض الشىء إلى اليونان وغيرها. إلا أن هذه الاهمية لعادة الطواف تنفرد بها هذه الشعوب القديمة. 
وخاصة الشعب d‏ منذ تاريخه القدیم؛ مما أدى ب«لامنس» إلى القول: «لم يعرف لهذه الاهمية مثيل عند 
الشعوب الاخری(۱*) - 


LAMMENS, H: L’ ARABIE OCCIDENTALE AVANT L’ HEGIRE, INSTITU FRANCAIS DU CAIRE( ١ 
1919, P. 105, 106. 





do do‏ ابهاءات العماره الاسلامیه 


لناحية العتقد الديني وتقوية عرى التضامن بینهم. 


لکن gall‏ أثر آخر مهم oe‏ وهو ما يتركه في نفس السلم من إيحاءات جمالية, تشكل باعتقادنا تفسیرا 
ha‏ لاصالة الفنون الاسلامية. وهذه الإيحاءات ناتجة بالاخص عن عادة الطواف حول الكعبة؛ وما تحويه هذه 
العادة من امتداد في الاصالة في عمق التاريخ عند شعوب النطقة. إذا كان التربيع يرمز عند هذه الشعوب القديمة 
قبل الاسلام إلى قاعدة الفضاءء فإن الدائرة او اللولب بالاخص يرمز الواحد منهما عندهم إلى الزمن( "٠ا‏ والطواف 
حول الكعبة؛ هو جمع للرمزين bre‏ فهو يشكل Ula‏ واحدة تحمل خصائص جديدة صادرة من هذا الجمع. 


يتوجه إلى ربه غير المرئي والمجرد. الواحد الأحدء بعد أن كان بالجاهلية يتوجه إلى اشياء مادية ملموسة متمائلة 
امامه. كل هذا وضع الانسان المسلم اثناء طوافه أمام صفاء ذهنى كامل . 


إذا تأملنا سويا حركة الطواف حول الکعبة, نجد انفسنا امام شيئين مهمين: الاول مبنی الكعبة مع ما رمز له 


نعتقد أن هناك إبحاءات, تضع الانسان المسلم اثناء قيامه بمراسم الحج بحالة dalles‏ قوية التأثيرء وذلك 
بسبب ما تحمله من اسس الفن, الا وهي تحريك الثابت» وكيف يكون الامرء إذا كان هذا الشكل الثابت وهو المكعب, 
يرمز إلى قمة الإيحاء بالثبات المتأصل بالارض. 


CHEVALIER, 1: P. 160. (£Y) 


۱ 





إن حركة الحلقات الداثرية» توحي لنا ul‏ بان هناك اتجاه عام للضم والانكماش نحو الرکز, اي نحو مبنى 
الكعبة (لوحة رقم ۱۹) . وهذا ما يدفعنا للشعور بأن المبنى ونتيجة هذه الحركة الالتفافية والضاغطة نحوه, ينفصل 
عن الارض ويرتفع بخفة عنها. كما يوحي لناء أن مبنى الكعبة يشع إشعاعاً افقیاً وبكل الاتجاهات, تماما كما ينتشر 
الماء عندما نضغطه بقبضتنا. 


ونضیف إلى ذلك؛ أن صفة هذه الحالة الجمالية التي یکتسبها الانسان السلم خاصة fae‏ وهی شعوره بالخفة 


oY 


والحركة في أن cas y‏ هذا ما يتطابق مع الشعور بالطرب, هذا الشعور الجمالى كما حددت Giles‏ بعد قرون Bae‏ 
من ظهور الاسلام, معاجم اللغة العربية(! ؟). 


باعتقادنا أن هذه الاجواء الناتجة عن طواف المسلم حول الكعبة وهو يتوجه إلى ربه الواحد المجرد. تشكل عنده 
تجربه ذات فعاليه قو ية؛ وتدخل بعمق في وجدانه واحاسيسه وفکره, وکل انسان يطوف وهو عادة یرتدی اللباس 
الخفيف الفضفاض, هو جزء من هذه الشعائر الکبری؛ وهو عنصر لا بد منه لوجودھاء كما أن وجود الجماعة معه 
سکیل به ظروف nda‏ وما xg‏ آلنه. 


إن اثر شعائر الطواف على المسلم, دائم عبر مختلف العصورء وذلك لكون فريضة الحج واجب على كل مسلم 
مستطيع ولو مرة في عمره. ومن ذلك ايضا زيارة المسجد النبوي الشريف في المدينة المنورة. فقد نوه بعض البحائة 
في امور العمارة الا سلامیه, للاهمية الكبرى لزيارة السلمین المسجد النبوي فی المدينة والصلاة فيه أثناء الحجء 
وهذه الاهمية تكمن عندهم في تثبيت الشكل الذي اعتمده المسلمون من مسجد المدينة في كافة مساجدهم في ديار 
الاسلام الواسعة(* ؟). 


إلا Lol‏ نقول. ok‏ اثر الحج على منحی العمارة الاسلامية, لا یقتصر على الشكل SUF‏ من مسجد الدينة» بل 
بالاساس على الإيحاءات الناتجة من الطواف. وذلك لان الطواف ثابت عبر تاريخ الاسلام: اما شكل المسجد النبوي 
الشريف فلم يبق على صورته الواحدة عبر العصورء بل تعدلت هذه الصور عدة مرات, وأن اول هذه التعديلات 
الكبرى حصلت في عهد الوليد بن عبد الملك سنة(۸۹ھ / ۷۰۷م). لقد وسّع السجد واستبدلت المواد التي كانت من 
اللبن بالحجارۃءوشیدت الاروقة Bree Vl‏ كما استعمل الفسيفساء للتزيين والمرمر للتلبیس( ؟). 

والمسجد النبوي الشريف بتصميمه المعماري البسيط والفطري إلى اقصى درجة؛ Jia‏ بصيفة تطبيقية على 
'لارض ولاول مرة, المنهجية التي بها ستسير عملية البناء الطويل للعمارة الاسلامية. على هذا نستطيع القول؛ إنه 
مندما الغی الاسلام وفي اول الدعوة بشکل نهائي الطواف في اي مكان على الارض, وابقى عليه فقط في الكعبة 
اشريفة, فإذا بعمارة المسجد النبوي الشريف وعمارة الساجد المنتشرة في كافة ديار الاسلام وبواسطة بنيتها 
العامة ومفرداتها وعناصرها تحاول دائما(إلى جانب تلبية الحاجات الفكرية والوظائفية) الحصول على الإيحاءات 
المطلوبة تذکیراً بجماليات شعائر الطواف حول الكعبة ما لها من تأثير على نفس المسلم ووجدانه. 


وهذا ما سعی إليه المهندسون والحرفيون وعلى مدى قرون Sse‏ للتوصل لهذه الاجواء بقوة عملهم الاہداعی, 
وبإيجاد الاساليب المبتكرة الحديثة في كل زمن وفي كل موقع جغرافي. فكانوا لا يتجهون لتحقيق شكل محدد ولا 
لاظهار مادة معينة بل اتجهوا للتخفيف من مادية المادة» وكسر جمود الشكل كالتربيع والتكعيب والذي يحمل اصلاً 
رموز الثبات الشامل. 


)££( انظر Ste‏ الجرجاني: التعریفات: دار الكتاب العربي» بيروت ۱۹۰۰ء ص NAY‏ 
)£0( ارنولدء ص YYY‏ 
(£T)‏ ابن رستة: الاعلاق النفيسة؛ مطبعة بریل, ليدن ۱۸۹۱ء ص M‏ انظر ایضاً ياقوت الحموي, مجلد(٥)ء‏ ص AV‏ 


وك 


إلا أنه ليس مطلوبا إلغاء المادة نهائياً. والسعی نحو روحها بالخالص, لكون الاسلام SAL‏ بعين الاعتبار واقعیة 
الاشياء وعدم خلود المادة, كما أنه ليس مقبولاً في العمارة» أن تظل المادة او الشكل كما هما نهائيا بظاهرها الجامد 
المادة والشكل: بناء على هذا المعتقد القائل بتطور المادة وكأن لها جسدا وروحا متلازمان. 


of 








البنية العامة للعمارة الاسلامية وخباراتھا 
امام العمارات الاخرى 


كان السعي وراء الشخصية المنشودة للعمارة الاسلامية من قبل المهندسين والحرفيين والفنانيين المسلمين, 
یتحفق ضمن خيارات معمارية وإنشائية اتبعوها عبر التاريخ الطويل. فكان من هذه الخيارات ما يطال البنية العامة 
لعمارة المسجد, وكان منها ما يطال المفردات المعمارية. 


ونستطيع القول إن البنية العامة لعمارة الساجد, إلى جانب ما كانت تلبيه من الحاجات الوظائفية, كانت Last‏ 
بالغالب موحدة وتلبي بالاساس الايحاءات المطلوب تحقیقھاء وتحدد بالخصائص التالية: اولاً اللامحورية النابعة 
من صفة المربع لشكل الكعبة؛ وئانیا: صفة الانفلاق والانفتاح النابعة من حركة الطواف حول LASS‏ كما سيق 
وبیناھاء ala‏ الخصائص هي صيغة معمارية تطبيقية. اما المفردات المعمارية التى استخدمت: فكانت جد متنوعة 
وغزيرة, ولم تقف عند حدود معينة؛ بل كان وجودها لتقوية منطلقات البنية العامة للعمارة الاسلامية. 


لا محوريه المبنى تنسجم مع الاعتقاد الاساسي باستحالة اي تمثيل لله, فلا قدسية للمادة بحد ذاتهاء اي لمجرد 
انها مادة, وهذا الامر تحقق منذ البداية, وذلك بتربیع البنی الذي من صفاته عدم وجود محور رئیسی. ثم تحقق 
بأدوات معمارية اخرى تدخل في نتاجات العمارة وإبداعياتها. اما صفة الانفلاق ومن ثم الانفتام, فقد تحققت 
بالاساس بوجود الصحن, هذا الفراغ المهم؛ والذى يشكل منطلقاً إشعاعیاً للمبنی بالذات. 
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إن اول احتكاك فعلى حصل للعرب مع العمارات الموروثة؛ كان عند JE‏ مقر الخلافة الاسلامية من المد 
النورة في وسط الجزيرة إلى دمشق في الشمال, وهذا حدث فی بداية الخلافة الاموية, حيث كانت دمشق كمعظه 
بلاد الشام تعتمد العمارة البيزنطية ومظاهر من العمارة الرومانية والیونائیةء ومن هذه المعالم الكنائس والبازيليك 
المشغولة بتقنية رفيعة والملبسة بأبهر الفسيفساء والمزينة بالرسومات, وقد انبهر العرب بهذه الفنون والتي تركت 
Gob Ds‏ على العمارة الاسلامیةء ومما يدل على ذلك المسجد الاموي الكبير في دمشق, ومسجد قبة الصخرة في 
القدس. 


والاحتكاك الثاني الذي حصل للعرب GIS‏ مع بلاد الرافدين والفرس عند بداية العصر العباسيء وذلك عند 
انتقال مقر الخلافة من دمشق إلى بغداد. عندها دخل أثر هذه العمارة في العمارة الاسلامية. ومن مظاهر هذا التأثير 
الرافدي الفارسى بداية التنوع فى انماط الاقواس وظهور بعض الحالات المنفردة من انماط المآذن مثل مئذنة السجد 
الكبير (لوحة رقم (VA‏ ومأذنة مسجد ابي دلف بسامراء. TY]‏ هذه التجربة انٹاٹرۃ بالزقورات, لم تتکرر بعد ذلك 


oo 


anam! 


إلا مرة واحدة في القاهرة فى مسجد احمد بن طولون (لوحة رقم ' . كما بدأ الاهتمام یبرز أكثر في تكرار 
الاعمدة في قاعات الصلاة للمسجد. وهذا p gill‏ من الساجد وخاصه ذات السقف السطع. pgs‏ مصدره کی 
مباني iuh‏ الحيرة بالعراق. وآوسم هذه الانواع من الساجد من dus‏ المساحة المندة افقا مسجد التو 
بسامراء da gl)‏ رقم ۲۱). 





لوحة رقم ۲۰ (تصوير المؤلف) 
المئذنة الملويّة, 

مسجد أحمد بن طولون, 
القاهرة )13 ۲ ه/ a AYA‏ 





لوحة رقم ۲۱ 
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یجس راد سی پر ری رر ان سر یس نے او 
رقم ۲ 


انحصر هذا الاثر خاصة حول تقنية البناء, كما انحصر فعله بالفردات المعمارية الاولية: کالعقود والفناطر 
والاعمدة والفتحات وطريقة تشديد تشييد الاسقف, وتأثرت الماذن المريعة iP Pit‏ ج التي كانت تحيط القلاع ٠ eot‏ كما أن 
هناك اثراً لبعض الفنون الجدرانية. 


عناصر متوارثة "ra dioi me eme‏ إلا أنه في کل مرحلة كان ا کی فیها حکم جدید مع ناا 
جديد يعم المنطقةء ٠‏ كانت البنية العامة للعمارة تتبدل حسب ما يحمله هذا النظام من منطلقات معمارية جديدة. 
تتفل عام الغردات العمارية الاولى من بنية إلى أخرى مع تغيير احيانا في طبيعتها حسب الوظائف الجديدة 
وحسب التألیف الجدید. .من هذا النطلق شکلت العمارة الاسلامية تحولاً واضحاً بالنسبة إلى ما کان Ils à‏ نت 
مخلفات الحضارات الاخرى التي مرت على اراضيهاء ؛ ويبرذ هذا الاختلاف خاصة مع بنیة العمارة؛ ومي التي كانت 
تلبي قبل الاسلام حاجات السلطات الاجنبية الحاكمة ریا من مناطق شمال البحر الابیض آلتوسط. گیا ور قت 
العمارة الاسلامية الفردات المعمارية الاولى للعمارة التى سبقتها 


من المحتمل أن يكون المسلمون كما يقول ارنست کونل KUHNEL)‏ 57 قد استعملوا مباني الكنائس 
البازيليك في سوریا: ».كما هي بعد نقل اتجاهها من الشرق(وهو اتجاه الصلاة الموجه مع طول القاعة نحو المذبح عند 
السیحپین) إلى الجنوب (وهو اتجاه القبلة في سوريا) بحيث تصبح المساحة الطويلة المحاطة بالاعمدة, صحنا 
Lage‏ وكان هذا تلبية لحاجة سريعة قبل استكمال بناء مساجدهم. لکن بهذه الطريقة انقلبت البنية العامة 
للمبنی» وتحول المبنى من كونه طولیاً شكلا إلى كونه عرضياء وانتفی بذلك المحور الرئيسي. كما استعان المسلمون 
بالخبرات المحلية والخبرات التي استقطبوها من الخارج لتنفيذ بعض مساجدهم كما يريدون. ومن الامثلة على ذلك 
La‏ حصل cus di‏ مح سيد کاو وت بداو ti‏ با > الذي كتب إلى ملك الروم ليبعث إليه 
بفنيين من أجل تجديد وتوسعة مسجد المدينة(؟ ا(اللوحة رقم ۲۳ تبين المسجد النبوي كما هو الآن بعد سلسلة 
تعدیلات طرأت عليه عبر التاریخ) .كما استعان ن الوليد بالخبرات التي طلبها من ملك الروم» لاستكمال بناء السجد 
الاموي الكبير في دمشق وتزيينه بالفسیفساء!'). 


V موسی, دار الصیادء بيروت ٦٦۱۹ء ص‎ daal الفن الاسلامی: ترجمة‎ (KUHNEL, ERNEST) کوئل» ارنست‎ )١( 


a وذکره ابن سعد في الطبقات الکبری‎ , AV وذکره ياقوت الحموي في معجم البلدان , مجلده ۵ « ص‎ ٠ WAV ابن رستة : الا علاق النفيسة ص‎ (Y) 
9۷۳۹ ہین‎ 


WV ابن عساكر: تاریخ مدينة دمشق, العجم العلمي العربي بدمشق ۱۹۰۵ء ج۲, ص‎ (Y) 


0۹ 


01 


5 
id 


vtm, cae‏ ہے سی ود ےم 


nur 


My 


۲۳ رقم‎ da y 
المسجد النبوي الشريف‎ 
في المديدة بعد‎ 


التعدبلات الأخدرة 





اللامحورية فى المسحد 

كما اشرنا Gola‏ فان السجد انطلق من مبداً خلوه من محور رئیسی, وهذا ما تأسس فی مسجد الدینة. ومن 
الامثلة المهمة على المساجد التي ظهرت في سورياء السجد الاموي الکبیر بدمشق (اللوحة رقم .)۲٢‏ بالقابل كانت 
معظم الکنائس والبازيليك في ذلك الوقت والتی كانت تعم بلاد الشام» تتضمن محوراً رئيسياًء بل يدخل هذا فى 
پنیتها الاساسیه, بالتالي كانت هذه الباني متطورة في تقنیتها وتفاصیلها. وکانت لها جمالیاتها التعلقة بهذا النوع من 


M و‎ 





البانی. بالاضافة إلى أن هذه المباني لم تكن تلبي الحاجة الطلوبة, وخصوصا فيما يعني فكرتها العامة وهو 
ساس 

ففی هذا النوع من الکنائس, يبدأ المحور عادة ہالمدخل ويمر بالقاعةء الجسم(الوسطي للمبنی) وينتهي بالمذبح, 
بحيث يأتي مبنى الكنيسة طولي الشكل. وكما هو مبين في اللوحة المقابلة (لوحة رقم ۲۵). نذكر منها كنيسة 
الحصن في سوريا(القرن (e?‏ وكنيسة بيارويول في فلسطین, كما كان هذا النمط منتشراً في مصرء كالكنيسة 
القامة في معبد حاطور (القرن ٥م)‏ (لوحة رقم (V‏ 

وكما هو معلوم» فان مصدر هذا التصميم الطولي الشكل ذي المحور الرئيسي, هو مبنى البازيليك الروماني 
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لوحة رقم "۲ Ll.‏ 
أمثلة عن كنائس طوليّة الشكل I‏ 
=x‏ كندسة الحصن, ۱ | | 
سوریا (القرن٥‏ م) 1 
- کنیسه القدیسان بیاروبول؛ ظ 
فلسطين (القرن" J (e‏ 
u‏ کند - my‏ حاطور, ۱ T E r‏ ; 
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ومن الکنائس الباز al‏ الأولى فی روماء كنيسة LL SUN‏ سان بيار (سنة ۳۳۰ھ) والبازيليك الرومانی 
مستنبط بدوره من تصميم مبنى قاعة الاجتماعات الیونانیةل''. إلى جانب المعابد اليونانية والتی منها sal‏ 


لوحة رقم ۲۷ اي کے تھا 
t‏ يارتد ` 9 (Partinon)‏ ےا RS RUN dard ce RR = et ie. Dum‏ | = - ره 
على نله أكر ویول (Acropole)‏ : 


اليوثان (القرن ٥ق.م.)‏ 
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winks‏ 
Sur NIMES‏ 
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SHUNG - VILLE, CHRISTA : L ART DE BYSANCE, P. 36, (¢ 


راتا Le‏ تھتا sa uii‏ 
عصور الیونان هذه وفي عمق 
التاريخ» نجد أن المصريين قد 
استعملوا هذا النمط في طديعة 
مباني العابد (الطولية الشكل وذات 
المحور الرئيسي) وقد وجد في 
بعض مراحل من تاريخهم إلى 
جانب انماط أخرى. نذكر من هذه 
العاید المصرية ذات المحور 
oeil‏ 
رقم (Y^‏ 

إلى جانب هذا النمط من 
الکنائس ذات الحور الرئيسي 
والطولية الشكل؛ والتي كانت سائدة 
في الشرق قبل الاسلام» كان هناك 
نمط آخر من العمارة من خصوصية 
هذه النطقة» We,‏ ما يأتي البناء 
فيها على شکل مثمن» وهو بالتالي 
خال من محور رئيسي و دسمی 
مرتیریوم (MARTYRIUM)‏ مشل 
کنیسه القدیس pose‏ في Loge‏ 
(القرن ٦م)‏ (لوحة رقم (YA‏ 

وکنیسه قلعة سمعان الوائعة 
شمال سوریاء شکلت ظاهرة فريدة 
من نوعها في ذلك الوقت. وكأنها 
عملیه جمع ہین النمط الطویل 
والنمط المثمن. فهی عبارة عن اربع 
قاعات طولية متفرعة من فناء 
داخلي» وتتوزع هذه القاعات على 
شكل صليب متساوي الاضلاع 
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لو da‏ رقم ۲۹ 

كديسة القدیس جورج؛ 
آزرع» 

سوریا (القرن ۱ م) 
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حسم" 


eMe 


تقريباً. والفناء الداخلى الذى يتوسط القاعات 


+ 


ویعود هذا النوع من المباني الذي لا يتضمن 
سے رئيسيا إلى ما قبل البیز نطیین. 

ففي العصور الرومانية, شهدت النطقة نمطا 
من العابد Lala‏ بهاء وله شكل دائري» مثل معبد 
فينوس في بعلبك والعروف بالعبد الدائري 
لوحة رقم ۳۱) وقد وجد هذا المعيد الصغیر إلى 
جانب المعابد الرئيسية الكبيرة الطولية الشکل, 
كمعبد جوبيتر الشهير وإلى جانبه معبد باخوس. 


ونستطيع أن نتلمس انسحاب هذا النمط من 
المباني الدائرية الشكل في نفس الوقت, 
العمارة في روما نفسهاء حيث طرّر الرومان هذا 
eal‏ وأصبح فنا معمارياً هاماً. ومن الامثلة 

ذلك مينى (PANTHÉON) o giii‏ الشهير 
في روماء إلى جانب انسحاب فن القباب من 
الشرق إلى روماء وقد طور الرومان هذا الفن مما 
شکل ظاهرة مهمة في فن عمارة الحمامات 
عبد هم . 

لم تستطع عمارة المساجد هضم عمارة 
الكنائس البازيليك كما هي» وخاصة بالنسبة لبنية 
تصميمها الطولي الشکل, لكنها تجاوبت إلى حد 
ماد مع تصمیم ہت 
المثمن(المارتيريوم) وأبقت على فکرته العامة. 

حدث هذا منذ الرحله الاولی للعمارة 
الاسلامية؛ فکان مسجد قبة الصخرة في القدس, 
الاول من هذا النوغ بتصميمه بالنسبة للعمارة 
الاسلامیه. ومن التحلیلات التي تفسر ما يرمز 
إليه تصمیم قبة الصخرة, هو القول بأنه یمثل 
التزاوج بين السماء ورمزها القبة, وبين الارض 


الکنائس ذات 


ورمزها الربع(کون gaill‏ اصله مربع متحرك حول مركزه). وهو تزاوج بين الشكل الکروی والشكل المكعب 
لقد تصرف السلمون بفكرة التصميم Grail!‏ وطوروهاء فأتت نسب عمارة مسجد قبة الصخرة فى غاية 
الاتقان والانسجام» حيث تخطت بذلك ما سبقها من تصاميم مماثلة وجدت قبل الاسلام لوحة رقم (Y Y‏ 
فبالرغم من کون مسجد قبة الصخرة يشكل ظاهرة فريدة من نوعهاء إلا أن هذا المسجد كان له وقع قوي على 
المسلمين لأهميته الدینیةء إذ أن السجد شید لحماية الصخرة: المكان الذي عرج منه RE pill‏ إلى السماء. هذا مع 
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۳۲ رقم‎ doy 
۵۱٩۹۱ / ه‎ YA) القدس‎ 


BURCKHARD P. 12.(? 


A1 


التصمیم في عمارة اضرحة الاولیاء والامراء. ومن ثم العمارة العثمانية ذات القبة الوسطية بعد فتح القسطنطینیة 
في القرن الخامس عشر للمیلاد(سنأتي على ذكرها (Gay‏ 
انطلاقا من السعی لإيجاد مركز ديني مهم يكون قریباً من مركز الخلافة الجديدة فى دمشقء وذلك بعد انتقال 
الخلافة من المدينة المنورة والابتعاد عن الكعبة الشريفة. 

إن هذا التصميم المثمن» الواقع في وسط ساحة كبيرة» يضعنا بأجواء شكل المربع الملتف حول نفسه كألتفاف 
الصلین حول الكعبة. وتذهب قبة المثمن بهذا الامر بعيداً لتضيف اجواء الخفة والحرکة(لوحة رقم۳۳). 

إلى جانب كل cells‏ استكملت العمارة الاسلامية طريقها Lapad‏ بالنمط الذي اعتمدته فى مراحلها الأولى: 
اي المسجد ذو الصحن الممتد افقياً, الذي يظهر وكأن الارض هي الغلاف الاهم والتي تحتضن المبنى كله ). وهذا 
ينسجم مع الاية الكريمة: (الم نجعل الارض مهادا) AY)‏ 


/ 
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GOKNILL, VLYA VOGT : MOSQUÉES, CHÊNE, PARIS 1975, p. 60)٦( 


۷ 


ونظراً لتطور حاجيات quais!‏ وتعقد الامور الحياتية, بدأت تظهر داخل السجد بعض التفاصيل الجديدة 
تلبية لوظائف معینةء بحيث لا تكون تقليدا لمعابد الاديان الاخری, لذلك فإن أي فرش يدخل السجد, ينبغي أن يكون 
Le]‏ متحرکا او صغیرا او أن يكون وجوده غير ثابت وغير مهم. 


من هذا المنطلق نستطيع أن نفسر ما آلت إليه کل العناصر الجديدة التي اخذت تدخل مبنى المسجد وبالتحديد 
في فاعة الصلاة(الايوان الکبیر)» فبعد أن كان تصميم المسجد مجرد تصميم فطری لمسجد المدينة» استعمل هذا 
الحيز وكأنه فراغ بالكامل ليستقطب بداخله كل التطورات المعمارية المستقيلية. حسب اختلاف المناطق الاسلامية 
٠ Mat‏ وحسب التطور التاريخي, وهكذا اخذت انماط الساجد تتنوع مع الحفاظ على لا محورية العمارة 
الاسلامية. 


وقد احدث النبر عند ادخاله السجد ولأسباب وظائفیةء إشكالات كبيرة: إذ كان لا يستحب أن يكون uS‏ 
بالنسبة لمساحة السجد. يقول الزركشي:«ولهذا يفضل بعض العلماء المنبر المتحرك؛ اي الذي یحرّك فيلصق 
وس وتوہ بس ee‏ کو ir‏ > وإذا لم تكن له حاجه يرد وراءه ويوارى فی خزانة 
له بعد الخطبةہ(“. إلا أن المنبر بعدها نال القبول لكنه لم يأخذ المكانة المهمة؛ بل JB‏ موضوعاً على جنب جدار القبلة, 
lal eti‏ . وهو عند الفقهاء والعلماء .على الاقل ‏ لیس مرغوباً فيه؛ ہل مقبولاً على مضض, Cale‏ 
ob‏ هناك تیارا كان يرغب باعطائه اهمية أكبر. . كما يرغب بإعطاء اهمية ایضا للمقصورة (المكان النعزل او المرتفم 
قلیلاً عن الارض, الذي ینعزل به بعض السخصیات عن الجمهور العا م)ء وهذا التيار كان وراءه Coils‏ رجال السلطة 
لحاکمة. إلا أنه وبشکل عام» ظل السجد محافظا على لا محوریته بالرغم من وجود بعض الفرش فيه کالنبر 
والقصورة. 

ومن العناصر الجديدة التي يمكن ان تؤثر على لامحورية المسجد, والتي دخلته لاحقاً. عنصر الحراب, الذي 
دخل اول مسجد Sall‏ سنة AA. AV‏ ه. اي ٠ i Vt VV‏ ثم انتشر في كافة الساجد وأصبح تقلیدا یتبم في کل 
مسجد فكان اول مسجد بعد مسجد المدينة يوضع فيه الحراب هو مسجد عمر بالفسطاط وذلك بعد اربع إلى 


خمس سنوات!: '). 


(۸) الزر کشی : إعلام الساجد بأحكام المساجد: a‏ إحیاء التراث : القاهرة ۶ ھص YVE‏ 
)4( ياقوت الحموي» مجلد, ص AY‏ 
PAPADOPOULO, P. 230, 231) )‏ 
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í‏ ثله عن منابر المساحد: 
-المسجد الكبير ‏ الجزائر 


= مسجل و مد رسه 


سح ہن سس Imma‏ ا خی سور سے ہے 








بوجود الحراب لم تتغير اللامحورية فی السجد. فوجوده کان مجرد وجود وظائفي؛ وغالباً ما تجد في 


إن دور المحراب يقتصر على تحديد اتجاه القبلة فقط, اضف إلى ذلك أن قياس الحراب متواضم fas.‏ بالنسية 
لسعة جدار القبلة وامتداده Qua je‏ فأتى المحراب متناسباً وحجم الانسان, فهو لا يشكل نهاية بحد ذاته, كما هو 
الحاصل في وضع المذبح والحنية في كذ كئيسة البازبلك, ؛ بحيث جسدوا فيها الطلق على الارض, كما كان سائداً في 
هذا النوع من العمارة في ذلك الوقت لوحة رقم ۳۰) 


وهنا نوافق رنست دیز (ERNST DIEZ)‏ في انتقادہ موقف النقاد الغربيين الذين ينظرون إلى الحوریه في 
السجد على أنها تقدم في البناءء لکن دیز يرى أن اتباع مبدأ الحورية یشکل, في نظر العرب, تخلياً عن بديهيات 
اساسية.ذلك أن اللامحورية لا تركز على نقطة محددة؛ بل تعطي الاهمية نفسها انحاء البناء. وهو ما كان 
متبعاً قبل الاسلام في مناطق عديدة من الشرق الادنی القدیم(۱۱). 


Dies, Ernst: Die Kunst des Islam, Berlin 1925,P.25(\ \ ) 
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: نجد احيانا بعض العناصر المنفردة في السجد. والتي ربما توحي UJ‏ بأنها تعطي Goal‏ للمحور المتجه نحو 
القبلة» نذکر منها على سبیل الثال جناحاً یتالف عادة من صفین من الاعمدة ممتد) فی وسط الایو ن ٹکر Wm ndi‏ 
كما هو الحال في مسجد بني امية فی دمشق > والسجد الاقصی فی القدس, والجامع الازهر ومسجد الحاکم في 
القاهرة وغالبا ما یعلو هذا الجناح قبة صفیرة Gaus‏ مقارنة بقبب الساجد العثمانية التي اتت لاحقاًء تقع Dhal‏ 
في وسط الجناح كما في السجد الاموي » واحيانا اخری تقم في آخر الجناح وفوق الحراب. كما في غالبية الساجد 
من هذا النو ع (لوحه رقم (VV‏ 

كما Ghal sas‏ أن کل الصفوف المؤلفة من الاعمدة والقناطر فی الایوان, متجهة عامودیاً نحو جدار القلة 
مکان وجود الحراب كما هو الحال Se‏ في السجد الاقصی, ومسجد قرطبة, ومسجد سيدي عقبة في القیروان, 
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المنجهة نحو جدار القبلة 


- مسجد فیروان: تونس 






إلا آن وجود كل هذه العناصر التي ذكرناهاء والتي من الممكن أن تقوي من احتمال وجود محورية فى المسجد: 
لم یتحقق من خلالها محورية حقيقية كما نشعر عادة في كنيسة البازیليك, اي بانسحاب المحور القوی نحو الامام. 
وکان كل شيء فيها مصمم لهذه الغاية التي هي : البنية العامة للمبنی التي تتضمن؛ المدخل والجناح الوسطي الواسم 
نسبياء وحجم الاعمدة المحيطة به وحجم المذبح الذي ينهي حركة الجناح, ثم حجم الحنية والرسومات والتماثيل 


التي يتألف منها هذا الکان النهائي والتي تنفذ عادة بأيدي افضل pills‏ العصر(راجع لوحة رقم (Y‏ 

وقد استعمل بالسجد ذي الشكل المستطيل عدة طرق للوصول إلى اللامحورية الطلوبة, فى قاعة الصلاة 
Lola‏ حيث امتدت القاعة عرضیاً غالبا لكسر أي أحتمال للمحورية باتجاه القبلة والارة بالتبر. وهناك عامل آخر 
وعلی مستوى المفردات العمارية» وهو انتشار الاعمدة بكثرة في قاعة الإيوان» و هذا النوع من بناء المساجد هو 
النمط المميز في العمارة الاسلامية. إن دور الاعمدة هنا هو تنظيم الفراغ, وذلك بتقطيع مساحة القاعة الضخمة اول 
إلى قياسات صغيرة, وبعبارة اخرى تقوم الاعمدة بتفتيت المساحة الکبری إلى جزئيات صغيرة او كأنها هنا تحاول 
زخرفتها. 

يتم تنظيم هذه الساحات الصغيرة وفق منهجية معینة؛ فتوزع الاعمدة بخطوط عرضية وخطوط عامودية 
على جدار القبله, بحيث يشعر الإنسان عند تواجده في اي نقطة من الإيوان GL‏ مركن التقاء او انتشار هذه 
الخطوط. عندها وفي هذا النوع من القاعات لا توجد اهمية لشكل الإيوان العام, لتلاشى أثر حدود الإيوان إلى حد 
كبير بسبب تواتر الاعمدة في كل مکان, وکان النظر لا يتوقف عند حدود, كما فی بعض هذه المساجد كمسجد قرطبة 


ومسجد القیروان. 


بهذا النوع تتمیز قاعة الصلاة بوجود GE‏ مهمة فوق الحراب, لتغطی جزء) من القاعة حيث حدد هذا الجزء 
بدعائم تشكل Gy po‏ غالباء ثم تستكمل القاعة بتواتر الاعمدة كما في المساجد العربية. ومصدر هذا النوع من قاعات 
الصلاة كما هو معروف: معابد المجوس عبدة النار/' C‏ والتي كانت معروفة فی بلاد الفرس والعراق قبل الاسلام. 


وهناك انماط اخرى من قاعات الصلاة. كما في المساجد التي ظهرت اول ما ظهرت في إيران بنهاية القرن 
الحادي عشر للمیلاد. وهي التي تشكل في نفس الوقت مدارس إلى جانب كونها مساجد. وتضم اربع إيوانات 
خارجية مفتوحة على الصحن تقع على محاوره. وهذه الإيوانات جعلت نسبة لمدارس الائمة الاربع(المالكية 
والحنفية والشافعية والحنبلية). 


انتشر هذا النوع من المساجد . ال مدارس اول الامر لتدعيم المذهب السني على ایدي الحكام السلاجقة والمغول 
والتیموریین» وعم في إيران وشرقي ترکستان وآسیا الصفری, كما انتشر هذا النوع ايام الایوبیین والماليك فی 
مصرء واصبح بذلك نمطا ممیزا في المباني؛ حیث ظل في [یران بالرغم من انتقالها للمذهب الشيعي على ايدي 
الصفویین(القرن ٩‏ ه/ ۵ (aV‏ 

في هذا النوع من قاعات الصلاة تظل اللامحورية هي السائدة, نظراً لشكل التربيع للمساحة الواقعة اماه 
الحراب. كما أن القبة هنا تلعب دور اضافیاً في الغاء المحورية. 


DIEZ, ERNST, P. 919( Y) 
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لوحة رقم ۳۹ 


he ۷‏ الشاد؛ 


(a ۱۱۰ / 2B ۱۰۲۰( أصفهان‎ 


۰.۱۰۰۰ a LESE pe adl الفترة‎ ui 
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بسمرقند( AY‏ ه / ۹ ۱م)ء مسجد الشاه باصفهان۰۱ ۲ ۰ \ ھ | j‏ ۱ ۱ )» مصلى ومدرسة السلطان حمسن 
بالقاهر۷۰۹۸(۵ ه / 551 ۱م) (لوحة رقم (YA‏ 


۰ م) ظهر في اسيا الصغرى نوع من المساجد بدون 
صحون» وهي عبارة عن قاعة صلاة ذات اعمدة او دعائم متكررة؛ ویعلو المحراب . كما فى المساجد والمدارس التى 
ذكرناها . قبة مهمة تظلل مساحة مربعة الشكل. وهذه القاعات يخلو منها المحور الرئیسی لنفس الاعتبارات السابة 
ذكرها مع المدارس والمساجد التي تلت (لوحة رقم 4۰). l‏ 





وبعد فتح القسطنطينية سنة(85/8 ه/ ۶۵۳ ۱م) على يد العثمانيين تأثر فن العمارة الإسلامية هناك بالعمارة 
البیزنطية, فأصبح یعلو قاعة الصلاة قبة وسطية كبيرة محمولة عادة على اربع دعائم. وسوف نأتى على ذكر هذا 
e gall‏ من المساجد Gay‏ لنتناوله من زوايا متعددة. 


نستطيع أن نلخص اهم الطرق التي اتبعها السلمون للحصول على اللامحورية فی السجد. وخاصة بالنسبة 
لقاعة الصلاة على النحو التالی: تنفيذ القاعات الممتدة عرضیا, واحياناً تقسيم الساحات الكبيرة للقاعات إلى 
ادات ER‏ ۱ : ۰ ۲ ۰ الاعمدة والدعائم. وتخصیص مساك as ye‏ امام الحراب, بالاضافة إلى القبة 
ال قوق هن المساحة. 


صحن | مسحد 


كما سبق وآشرنا, فان الصحن إلى ile‏ اللامحورية» يدخل في اسس بناء السجد. وقد عرف الصحن قبل 
الاسلام فی مبانی النطقه الشرقیه, كما عرف في منطقه شمال البحر الابیض التوسط, وفي عواصمها. روما 
والفسطنطینیه. وکان للصحن وجود فی البانی المدنية كما فی البانی الخصصه للعبادة. لکن الاسلام اعطی 
الصحن اهمیه أكبر. فمسجد الدینه الاول اتی وکانه فراغ بالکامل, لقله نسب البناء المحيط من جانبیه. هذا الفرا غ 


Vo 


x و‎ 


والاجتماع, والتشاور بأمور السلمین, وهو مكان الصلاة بالفلاة(لوحة رقم ١‏ 4). ومنها ما هو جمالي؛ حيث نجد 
ن هذا الخيار ينسجم وما يعطيه الطواف حول الكعبة من أجواء الانفلاق من الخارج والانفتاح من الداخل, لی 
مركزا إشعاعيا (لوحة رقم (EY‏ 


المهم فی قلب المسجد هو خيار الذبی EE‏ لتلبية حاجات عديدة, منها ما هو وظائفی» حيث أن المسجد مكان للتلاقى 


ا 


ا 


وو 





إذا استعرضنا بعض ils yl‏ عن المباني الدينية التي سبقت الاسلام, وفى حضارات شمال البحر الابیض 
التوسط, نجد أن صحونها . في حال وجودها ‏ تقم امام العبد, كما عند الرومان, وتشکل جزء) Lala‏ ومستقلاً عن 
مبنی العبد نفسه, وغالبا ما كانت تشکل توطثة لدخل العبد. والعبد یشکل بدوره Gala GUS‏ به, فالصحون من 
طبيعة الساحات اللامحورية, نظرا لانفتاحها نحو الاعلی, الا أن مبنی العابد ۔ من جهة ثانية . له محور مهه 
وینسحب إلى الامام. نذکر من هذه العابد, معبد جوبتر في liba‏ والبازيليك سان ييار فی روما (القرن 5م). 
ونشیر هنا Guile‏ إلى أن العمارة الرومانية لها جمالياتها الخاصة النطلقة من هذا التناقض في طبيعة اقسامها 
الختلفة. 


بين مجمع المباني اليوناني المنتشر على تلة (ACROPOLE),J s; Sl‏ حیث يوجد بينها مينى اليارتنون فی 
اثينا(لوحة رقم (ET‏ 





£ Y رقم‎ dagl 
مجمع معبد ا رون‎ 
على نله آكروبول؛‎ 
الیونان‎ 
(f£ رقم‎ da ol 
نم مكيل‎ 


جوبيتر الرومانی. يعلبك 


ومجمع معبد جوبتر في بعلبك؛ او اي مجمعات رومانية اخری(لوحة رقم 44). ومما تظهره المقارنة Lal‏ وجود 
ترابط عضوي في المجمع الروماني بين الاقسام الختلفة. ووجود مفاصل بينها مدروسة يفتقر الیها المجمع 
الیونانی. 


ربما من المفيد هنا أن نشير بشکل سریم. إلى أنه فی عمق تاریخ مصر, کان للفناء اهمية كبيرة فى العاید 


۷۷ 


الدينية. ففي عصر الاسرة الخامسة(قمة الاسر الاولی) اي في اواخر الالف الثالث قبل الیلاد. وجدت انماط من 
المعابد لم پر لها متيل عند الاسر الاخری فيما بعد. وهی معابد الشمس. ويتشكل المعبد من مجرد فناء كبير واسع 
مكشوف على الفلاة, وينقصها على الا خص شيء رئيسي وهو تمثال معبودهم حيث يضعونه فی غرفة مظلمة كما 
في المعبد الذي ذكرناه سابقا. وعوضا عن ذلك نجد في وسط الفناء مسلّة حجرية, تتألق قمتها الدبية, والمموهة 
بالذفب كل صباح باشعة الشمس المشرقة. فكانت المسلة نفسها رمز حقيقيا لما اطلقوا عليه اسم إله الشمس, والڈی 
لم يكن ينبغي عندهم أن يمثل شكلاً إنسانيا ولا حیوانیا!' 'أ(لوحة رقم £9( 
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لوحة رقم ٥‏ ؛ 
معدد الشمس,؛ 
الاسره الخامسة, 
مصر القدیمة 





بعد هذا الاستطراد السریم لوضو ع ع الصحون في العصور التي سبقت الاسلام, > نعود إلى موضو Ue‏ حول 
الصحن في عمارة السجد. . الاهمية التي اعطاها الاسلام للصحون, لا تعود لحجمها او لسعتهاء ٠‏ فالصحون التي 
عرفت في العابد الرومانية كما فى مجمم معبد جوبتر مثلاً او غيره. ٠‏ كانت اکبر سعة من مينى العید نفسه. الا أن 
محوریه هذا البنی طغت على طبيعة الصحن اللامحورية بانفتاحه نحو السماء . والاهمية البنائیه التی اکتسیها 
لصحن في الباني الاسلامية, تعود إلى کون قاعة الصلاة أي الایوان هي من طبيعة الصحن نفسه, وزلك لأن 
لامحورية الإيوان ردت الاعتبار للصحن واعطته الدور Jy!‏ واصبح النطلق الا شعاعي للمبنی . 

غالبا ما كانت الساجد تتطور فتتوسع حسب إرادة كل حاکم. وحسب dala‏ السکان الحیطین به, وكذلك 
حسب ما يتوفر لها من مساحات تحیط بها. ومن الامثلة على ذلك مسجد الدينة والجامع الازهر ومسجد قرطبة. 
وفي هذه الحالة يظل صحن JS‏ مسجد محافظاً على صفاء شکله, مربعا او مستطیلاًء : فتتوسم الساجد فی هذه 
NS!‏ في اروقتها والاقسام الحیطة بهاء ویتوسع الايوان ايضا لاستيعاب مصلین اکثر واا کرس لسع 
لكنه يظل محافظاً على cline‏ شكله شكله؛ وتظل واجهات المسجد المطلة على الصحن هي المهمة slo‏ 

ومن الممكن بالمقابل أن يأخذ ما تبقى من السحد (القسم المغطى المحيط بالصحن)ء نتيجة لهذه التوسيعات 
والتعديلات, أشكالاً متعرجة ومتحركة. حتى أننا نستطيع القول Ob‏ لا شکلا هندسياً محدداً لها. كما نجد حصيلة 


۷۸ 


ما استقر عليه المسجد الازهر بالقاهرة بعد توسيعات دامت بضع -AY Y) od‏ / ۲ھ ۔ ۹۷۲۴ھ / ۲۰۰ (a\‏ 
للمیلاد(لوحة (Vad‏ وغيره من المساجد الكثيرة. 


بھذاء اخذ المسجد عبر العصور اشكالاً متنوعة an‏ حسب تطور التقنیات: وفى كل الحالات JB‏ الصحن هو 
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الفراغ ذو الشکل الصافي امام اقسام المسجد الاخری والتی من الممكن أن تأخذ اشکالاً مختلفة ومتنوعة, لكنها تظل 
محافظة على الطبيعة اللامحورية. 


إشارة لبعض المصادر الإرثية من جزيرة العرب 


بعد أن تبين لنا أن المباني ذات المصادرء اليونانية والرومانية» يمكن ان تكون مصدراً لمبنى السجد من ناحية 
مفرداته لکن لا يمكن أن تكون مصدراً من Gab‏ بنيته العامة. نرجع سويا لنتلمس بعض الصادر الإرثية LA‏ 
السجد, وخاصة النمط ذي القاعة العرضية مع الفناء الکبیر» كالمسجد الاموي بدمشق. وهذه الصادر تأتى . حسب 
اعتقادنا . من بعض انماط العمارة المحلىة والشعبية في جزيرة العرب وتخومھاء والتی وجدت قبل الاسلام بعدة 


هو 


شرون. 


وهذا ما يظهر من خلال الآثار المعمارية المهمة التي اكتشفت في مدينة«الحضر» في العراق والتی سبق وتحدثنا 
عنھاء حیث إن التنقیب فیها بدأ من عام ١‏ ۱۹۵ وما زال مستمراً حتی يومنا هذا. فالعبد الکبیر القام فى وسط الدينة 
هو اضخم الابنيه واجملها(لوحة رقم 4۸). وهو مخصص بالدرجة الاولی للشمس التی کانوا یعتقدون آنها کبیر 
الارباب وأشهرها. وهذا المعبد موجه نحو الشرق, وهو مستطيل الشکل, مقسوم dm‏ إلى صحن وحرم. فأما 
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لوحه رقم ۹؛ 
مدينة «الحضر» الاتربة 


لعسحن فهو واسع تحيط به اروقة. ويظن انه كان مركأ اختلف الفعالیات, ويقوم مقام الاكورة في الدن اليونانية 
A Ra galls‏ 

ا فاد سفر. od agente d‏ مدينة کسی دی الشبه ٠‏ القائم في هذ — 
C ps‏ (لوحة رقم 64( 

وهذه الاشارة مهمة وخصوصا بعد الاطلاع على ما يتضمنه هذا الكتاب من معالم أثرية عديدة. M‏ 
لنا ۔ وهذا لم يشر إليه فؤاد سفر ولا غيره . وجود معابد اخرى ذات بنية قوية الشبه ببنية السجد والذي انتشر 
عادة في المناطق العربية قبل غيرها. 


۸۲ 


س 


هذه المعابد كانت موجودة داخل احياء مدينة الحضر؛ وهي صغيرة ومشيدة عادة باللن: ومتقاربة من حيث 
التصميم؛ ويتكون الواحد منھاء من مصلى مستطيل الشكل؛ تتصل به عند منتصف sal‏ ضلعيه الطويل PET‏ 
صغيرة مربعه, كان يعتبرونها خلوة الاله. حيث کان يوضم تمثاله. 


السادس لوحة رقم 0%( دحل ol‏ لکل واحد منها فناء (d yi‏ يحجدلة سور او صف من الاواوين کما T‏ 


معيد«إشريل». 
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لوحه رقم 21 
المعید السادس c‏ 
داخل أحداء مدینة 


«الحضر» الأثرية 


وس سے ا رک ty‏ کی 


والجدير بالذكر هناء أن امتداد المصلى بالعرض في هذين ا لمعبدین اتی كقاعة الصلاة بالسجد(انظر مثلاً 
مسطح المسجد الاموي بدمشق)(لوحة رقم (YE‏ وأتى وجود الفناء كالصحن بالسجد, والخلوة في المعبد اتت مثل 
الحراب في وسط الجدار الكبير المواجه للمدخل. بعد هذا نشير هنا إلى أهمية المباني الاثرية, والتی كانت تلبى 
الحاجات الدينية وغيرها عند الطبقة الشعبية في جزيرة العرب. من أجل البحث عن مصادر العمارة الاسلامية. ` 


لقد لاحظنا أن التخطيط العام لمعبد الشمس الواقع فى وسط المدينة شبيه بالبنية العامة للمسجد, إلا أن هذا Y‏ 
يظهر جلیا لتواجد العابد المحورية الشكل في UMS‏ وهي يونانية ورومانیة النمط, ومصدرها اله.لطات الحاكمة 
التي غالبا ما كانت شمال اوسطية في ذلك الوقت. إلى جانب وجود معبد (خلوة الشمس) وهى مكعب الشكل ويلبى 
المعتقدات الاصیلةء الا انه يقع في المؤخرة؛ خلف هذه العابد الاولی. ۱ 

اما المعابد التي كانت منتشرة بين الاحياء الشعبية, فتصميمها صريح حيث لم يكن بها محور رئيسي, ویتمتم 
تقسيمها بوضوح, كنمط تقسيم السجد ذي gamall‏ والمصلى. ومن الاشارات المهمة لهذا الطرح» وجود تشابه 
كبير في مسجد قصر مقاتل بن عبد الرحمن الاموي, والذي یقع قرب اوغادیر, مع هذه العابد الشعبية, وحتى فیما 
يتعلق بالمحراب حيث اتی مربع الشكل(لوح رقم (0Y‏ كالخلوة فی العبد, وهذا المحراب نفذ بهذا السجد بعد سنوات 
قليلة من وضع اول محراب بالاسلام والذي كان في مسجد الدینة("۱) 
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محراب مربع 
مسجد قصر مقاتل بن عبد الرحمن الأموي, 
قرب أوغادير, العراق» )3 4 ١‏ ه | ۲ (a‏ 


CRESWELL, P. 222. (\ À) 


^f 


الفصل الثالث 


التشكيل المعماري المتغیر مع الحفاظ 
على الادحاء الواحد 


اعطى الاعتقاد الاسلامي العمارة, مرونة وقابلية للتطور الستمر وعدم الثبات على تشكيل واحد لهاء إلا أن هذا 
كان يحدث؛ ضمن الحفاظ على الرسالة المطلوب تحقيقها والتى مصدرها . كما سبق وأشرنا . الاجواء الناتجة عن 
الطواف حول الكعبة بالدرجة الاولی, إلى جانب مؤثرات العتقد الاسلامى الذي مبدؤه التوحيد والتجرید. 

لذا فقد عرفت العصور الاسلامية الساجد المتدة افقیاً, منها العربية النمط والمتميزة بتواتر اعمدتها بكثرة. 
وهي التي ظهرت منذ العصور الاولى واستمرت فى الوجود بقوة إلى جانب الانماط الاخری؛ کمسجد المتوكل 
بسامراء ومسجد قرطبة. وهناك نمط العمارة الممتدة ایضاء ذات الصحن الملحق باربع إیوانات, وذات القبة فوق 
الحراب, كالتي بنيت في الشرق الفارسي والتركستاني كمسجد اصفهان الكبير. ثم ظهر في المدن المقتظة سكانياً 
نوع آخر من المساجد دي الاربع إيوانات» يتلاءم وضيق مساحات الارض, يتألف من عدة طبقات: كما هر حاصل 
في القاهرة في عصر المماليك خاصة, مثل مصلى ومدرسة السلطان حسن. وانسحب هذا النوع على كل انواع 
الابنية فيما بعد في هذه المنطقة؛ فكانت الطوابق تلبي وظائف المدرسة من صفوف للتدريس منفردة؛ وقسم لشيو 
امدرسین» وقسم منامة للطلاب؛ ومكتبة وملحقات اخری. 

إلى جانب هذا النوع من الابنية نجد في القاهرة نفسها وعلى بعد كيلو مترات من مسجد ومدرسة السلطان 
حسن, مبنى يمتد GEI‏ بوقار على الارض الواسعة, وهو مسجد احمد بن gl gle‏ 0« وقد شيد قبل اربعة قرون من 
تاريخ تشييد مسجد السلطان حسن (لوحة رقم ۵۳ و 4ه). 

امام هذين النمطين من العمارة الاسلامية المختلفة جدا بالتشكيل العماري, نجد أن الايحاءات التي يعطيها كل 
من المبنيين للإنسان عند تواجده في كل مرة في صحن JS‏ منهما هي واحدة. فهناك الشفافية المتناهية للمحيط, 
وهناك نشعر بخفة البناء, على الرغم من اتساعه في مسجد saal‏ بن طولون وارتفاعه في مسجد السلطان حسن. 
كل هذا ينعكس ale‏ شعورا بالطرب في كلا المبنيين. 

يأتي مصدر هذا الايحاء في المسجد الاول وبالدرجة الاولى من اتساع الصحن ail‏ ويأتي من شفافية الحیط 
اللتف حول الصحن, المؤلف من الاروقة النتشرة في الجهات الاربع. اما في المسجد الثاني فان مصدر الايحاء یبدا 
من فراغ الصحن الوسطي ليمتد داخل الإيوانات الاربعة فيشكل فيها حناءات واسعة؛ وتنسحب هنا الفر اغات في 
الاعلی, لتجتمع فوق الصحن الوسطي ثم تتلاشى في الاعالي, فتبدو الإيوانات الاربع في هذا النوع من الساجد 
وكأنها كتل هوائية كبيرة, اتت لتخفف من ثقل المبنى المرتفع اصلاً. هنا نشهد تطوراً ملحوظاً بعمارة اللسجد, وتظهر 
بقدرة المسلمين على امتلاك المادة العمارية, ومن ثم تطويعها لخدمة اهدافهم المنشودة مهما كانت التحديات والتی 
تبرز هنا بضيق المكان وارتفاع المبنى. 
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لوحة رقم Of‏ 
القاهرة ۷ ها | ۱۳۲م 
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وعندما فتح المسلمون القسطنطينية سنة(۸۹۸ ه / EOY‏ ام) دهشوا لرؤيتهم كنيسة ایا صوفیةء والتی SNS‏ 
تعد في ذلك الوقت من عجائب الزمان في ضخامة قبتهاء وتقنية بنائهاء وقد تطور هذا النوع من البناء تطوراً كبيراً 
بعد عدة قرون على تاسيسه في عهد جوستنیان(القرن ٦م)‏ فكانت تزین هذه الکنیسة الفنون البيزنطية من 
فسيفساء ورسومات: والتزيين على زجاج الفتحات بالالوان الجميلة والتشكيل td gna‏ هناء أنه بعد ميول 
جوستنیان نحو معتقدات الشرق السوري على حساب الغرب الروماني, كما سبق وأشرنا في اوائل البحث, انتقلت 
الفنون الخاصة لهذه المناطق Shai!‏ قدر الامكان الفراغ الناتج عن تفريغ العاصمة البيزنطية من كل اثر روماني. 
فکانت مرحله التطعیم الذي احدثه الاثر الشرقي فى الحضارة الرومانية الاصل, مما شکل منحاً تاریخیاً لستقبل 
فنون آلا مبراطوریة» والتي سمیت بفنون بيزنطية, الميرة والتي تحققت لعدة قرون 
باعتقادنا أن ما یکمن وراء انفتاح السلمین على الفنون البیزنطية آکثر من الفنون الرومانية» هو هذه العلاقة 

الفنیة الوثيقة التي تربط بيزنطة ببلاد الشام وبلاد الرافدین قبل ظهور الاسلام 


وهنا نستطیم أن 335 > إن العمارة ذات القبة الوسطية التي ابتنتها الة مکان البازيليك» هي عملية 
تحول من مركز الاهتمام الذي كان على الارض في مذبح البازيليك ob‏ لیصبح فوق الصلین مباشرة. ركان الحنية 
الواقعه في البازيليك خلف الذبم وعلیها الرسومء قد ارتفعت عن الارض إلى أعلى لتصبح في وسط الكنيسة, 
وبذلك تحولت الحنية التي كانت متلاصقة ومتقاطعة مع الارض (أي تقاطع المطلق بالنسبي إلى قبة كبيرة لترمز 
إلى سماء الكون؛ وعليها ما يعتقدون أنه صورة المسيح مرسوماً ومتلاصقاً بها حتى الذوبان (أي ابتعاد المطلق عن 
النسبي). ويحدث كل ذلك فوق المصلين مباشرة دون أي وسيط بینهم(لوحة رقم 00( 








لوحه رقم 98 

أ بازيليك 35548( سوریا (القرن ٦م‏ 
ب - کنیسۂ آنا صوفیاء قسطنطينية 
€ - رسم بياني يوضح تحول مركز 
الاهتمام من آخر القاعة (كما في 
الكنيسة الطولية) إلى الأعلى كما 
أصبح في الکنیسة زات الفبة 
الوسطية. 
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یت تماماء مع تدريج الزخرفة نحو وسط القبةء حتى تتلاشى LIS‏ مع النور Y‏ احیانا من فتحة دائريه 


صغيرة. وفي حال عدم وجود مثل هذه الفتحة كما في ايا صوفیةء تتلاشى الزخرفة فيحل مكانها الآية Fo‏ من 
= 5 ۾ 5 5 * > ع # ١ » + & a‏ 
سورة النور :الله ثور السموات والارض, Jis‏ نوره ô‏ فيها مصباح.. | 


وأضيف إلى مبنى كنيسة ايا صوفية. المآذن الممشوقة والمسحوبة إلى اعلى. وقد ورد هذا التصميم لاول مرة 
بتاريخ المآذن. ذلك لأن تلك المآذن اصبحت تقوم بدور جدید» ومنه تحويل أجواء المبنى الموحية بالتشبث بالارض, 
إلى أجواء توحي بالخفة» وذلك انسجاما مع الاتجاه العام والمعهود في مساجد العالم الاسلامي. فعملت هذه المآذن 
المحيطة بزوايا البنی الاربعة؛ من الناحية الجمالیةء على توليد الشعور للناظر برفع المبنى قليلاً عن الارضء وکاننا 
نرفع غطاء الطاوله من زواياه الاربع (لوحة رقم (OV‏ 
اضيف للمبنى قسم جديد وهو الصحن: الذي ومع تطور هذا الفن العثماني عبر نماذج المساجد المعمارية 
الممتدة عبر العصورء اخذ يحتل مكانة Lage‏ عنينا بها المكانة الاسلامية. وبرزت التعديلات العمارية التفصيلدة 
الجديدة في كل مكان. وبذلك كله تحول الفن المعماري هذاء من فن بيزنطي إلى فن إسلامي خالص.(لوحة رقم 


+ 
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فى شل مرة, والتی تطال التنظيم الفراغیء عناصر معمارية وتفاصيل مبتكرة. ساهمت إلى جانبي البنية العامة فى 
ایجاد الحل الناسب من أجل قان الوظاثف الطلوبة» والحفاظ على جمالیات وروح العمارة الاسلامية. تذكر یٹپ 
الآذن» وهی التی اخذت فی کل مرة شکلاً ونقوشاً خاصة. ولا ننسی ما آلت اليه امآذن الملوكية من غنی بالشکل 
والتفاصیل الزخرفية, و#ذلك ماذن منطفه الفرب والاندلس, تذكر منها التذنه المعروفة تحت اسم لا چیرالدا و 


شبيلياء ومئذنة pole‏ قتيبة بالفرب (لوحة رقم ۵۸ و 04( 


yea‏ ونب 


اما 2 D Ut‏ الممعضار La 5 55 9 NORTE CRI 4a‏ " البحث الدائم: 38.5 VITE‏ تنو cue‏ الینیه العامة للعمار & الاستلا میه 





disle‏ الجامع yasil‏ لاجدرالدا) 
إشبيليه (سفيل), 
الأندلس 

(٦ھ/‏ ۲ھ 


٦ 


كما Si‏ من هده العناصرء القباب وتنوعها بالشكل والزخرفة وطريقة معالجة سطوحها, كذلك فان فن 
الزخرفه مع النقوش والتخطیط العربي, لعبا دور هاما وفریدا من نوعه, لم يشهد له التاریخ مثیلاً 

بعد عدة قرون من ظهور الاسلام» اصبح فن الزخرفة مع التشکیل العماري للفراغات» یشکل وحدة لا تتجزاء 
وهي بحد داتها ظاهرة فريدة في تاريخ العمارة. حتی لنستطیع أن نقول بأنهما شکلا معا بعد هذه الفترة فن 
العمارة الاسلامیة. وهذا ما شهده القرن ۸ ه في الاندلس, من خلال قصر الحمراء. بحیث نجد فيه أن فن 
القرنصات quel‏ لا یجاریه فن في عطائه الرائع وفي مدی تداخله العمیق بجسم الساحات الملوءة من اقواس 
وقباب وغیرها حتی لیخیل إلينا كما قال بورکار, GL‏ يشكل حنایا ومشکاوات تتکرر كخلايا العسل العنقودية, 
Gos‏ لإشعاعات محاورها/"). كما يشكل بتجویفاته الايقاعية صلة تعشیقه بين sole‏ لبناء وبين الفراغ التناهي. 

تخلرا لتداخل هذا الوضوع في صلب جماليات العمارة الاسلامیةء فإننا نتوقف عند هذا cas di‏ على أن نتناوله 
بالتفصيل في البابين الاخيرين من البحث. لکن لا يسعنا هنا ايضاً الا أن نسجل الاعجاب والاكبار لهذه القدرة التي 
تمتع بها السلمون وعلى امتداد عصور عدة, في امتلاك المادة وتطويعها وتطويرها حسب إرادتهم وخيالهه 
الخصب, في كل مرة يواجهون فيها تحديات عصرية جديدة وصعبه على امتداد مراحل تاريخهم الطويل. 

وفي كلمة سريعة عن اثر عمارة المسجد على كل انواع الابنية فی العمارة الاسلامية, ننهى بها هذا الفصل 
مذكرين بان المسجد الاول في الاسلام(مسجد المدينة) كان ايضاً بيت E all‏ وبعض ازواجه, إلى جانب کونه 
D‏ اجتماعیاً ومكان PRI daly‏ فاصبح JS‏ هذه الادوار ss Le‏ بها السلمون لبناء كل انواع ابنيتهم 
الدينية منها وا مدنیةء كدور العمارة والمدارس والخانات والقصور والمستشفيات والبيوت الشعبية والزوايا وغيرها. 

وهذا ما يؤيد قول لوسيان غولفن((601۷1 Gb (LUCIEN‏ في مجتمع مترابط روحیاً وبحرارة» نتلمس الدور 
الذي لعبه السجد كمركز حيوي للمدينة في قلب وعقل المجتمع (a gill‏ 

اما فيما يتعلق بالدور الاجتماعي للمسجد. فنستشهد ہما ذكره ابن جبیر(٤‏ ٦١ھ‏ / ۱۲۱۷م) عن مسجد بني 
امیه في دمشق حیث يقول:«ومنظر هذا الصحن من اجمل المناظر واحسنهاء وفيه مجتمم اهل البلدء وهو متفرجهه 
ومتنزههم JS‏ عشیة: تراهم فيه ذاهبين وراجعين من شرق إلى غرب. من باب جیرون إلى باب ty atl‏ فمنهم من 
يتحدث مع صاحبه؛ ومنهم من DE‏ لا يزالون على هذه الحالة من ذهاب ورجوع إلى انقضاء صلاة العشاء؛ وفي 
الآخرة ينصرفون. ولبعضهم بالغداة مثل ذلك, وأكثر الاحتفال Lai]‏ هو بالعشی,(*). 

إذن فقد كان للمسجد هذا الدور الريادي الكبير والمؤثر على كل انواع العمارة الاسلامية()ء فباحتلاله قلب 
المدينةء بدا صحنه هو الساحة الوسطية الجامعة للناس . بذلك اتخذت ساحة امدينه(اي صحن الجامم الكبير) معانی 
جديدة تمحورت فیها کل مفاهیم الدعوة الاسلامية, واصبحت S a‏ اشعاعیاً لكل انحاء الدينة. وکذلك كانت حال 
صحون الساجد الصفيرة التي اصبحت ساحات الفروع بالدينة, وبالتالی سرعان ما انتشرت الصحون داخل JS‏ 


BURCKHARD, TITUS, p. 73. (Y) 
GOLVIN, LUCIEN: ESSAIS SUR L ARCHITECTURE RELIGIEUSE MUSULMANE, ED. KLINCKSIECK, PARIS 1970, p. 15 (Y). 
.۲۲۹ ص‎ ۱ AA: ابن جبير: رحلة ابن جبير: دار صادر؛ بيروت‎ (E) 


2 لا يخلى الامر في بعض المناطق الاسلامية من وجود مباني سكنية خالية من الصحون نذكر اهمها في اليمن وحضرموت, ارتفعت هذه المباني 
إلى طوابق عدة؛ وشکلت بذلك معجزة معمارية نظراً لامتداد هذا النو p‏ من البناء إلى ما قبل الاسلام. 


المباني cos Y!‏ من بيوت ومدارس وخانات وقصورء كما تأثرت بنية هذه المباني ببنية المسجد وفكرته. بذلك 
تشكلت هناك وحدة بیٹھاء وهذه الوحدة كانت AAS‏ جميع مدن بلاد الاسلام الواسعة مع بعض الفروقات التي 
تتعدی اساليب وتقنيات كل منطقة في البناء. 

من خلال استعراضنا gila‏ تصاميم المساجد والباني المختلفة في شتى الدن ذات الطابع الاسلامي» ومن 
خلال نظرتنا إليها من الاعلی» نستنتج Le‏ یلی: 

يبدو الفراغ» الذي يتوسط التصميم بداخل صحن البنی, وكأنه الجسم الاساسي للمبنى الکائن في je‏ 
عقاري معين. بينما نجد أن القسم المقفل والمغطى منه يمتد على كامل ما تبقى من حیز العقار(انظر لوحة Vay‏ 
وراجع اللوحات رقم :5١‏ ٤٦ء‏ 54) تلك هي حالة معكوسة تماما لما هو حاصل في التصاميم التي نألفها OI‏ 
والتي e‏ 


ns 


/ 1 کت‎ ey 
۵ مدزلان في فسطاط, القاهرة‎ - 
۰ منازل في احیاء مدينة قیروان القديمة, تونس‎ - 

-الجامع الکبیر؛ تلمسان, الغرب 
(القرن 8 هب/ ۵۱۱) ۱ 
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النافرة کل واحدة على حدة (لوحة (ais‏ لذلك نقول إن المدينة الاسلامیةء هي مجموعة كتل فراغیةء بینما تظهر 
الدينة الحديثة كأنها مجموعة كتل مبنيّة. فتظهر الاولى وكأنها أجزاء من الفراغ الكبير(اي السماء) تحاول الامتداد 
بخفة ووقار على سطح الارض (لوحة رقم 54) بينما تظهر الثانية كأنها أجزاء. من الجسم الكبير اي الارض 


فإذا اردنا تلمس هذا الانسجام وتلك الروحية التى تحدثنا عنھاء فما علينا إلا تأمل هذه اللوحة رقم 54 التي 
تمٹل مسجد قتيبة فى القيروان ومحیطه الذي يشكل قسما من المدينة القديمة, اما اللوحة رقم (۵۳) فتبين ما آل إليه 
مسجد ابن طولون بالقاهرة. مقارنة بالمباني التي تحيط به والتي بنيت في القرنين الاخيرين على انقاض المباني 
الاسلامية القديمة. فقد اصبح المسجد فى هذا المشهد Cats‏ كما فقدت المدينة هنا انسجامها ووحدتها. 
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منظر جوي 


وهكذاء فقد انصب اهتمامنا في هذا الباب. على البحث عن مصادر العمارة الاسلامية, وخصوصا تلك التي 
شكلت اصالتهاء وبذلنا جهدنا. ضمن المکن . للإشارة إلى منابعها العميقة في تاريخ هذه المنطقة من جزيرة العرب 
وتخومها . كما قمنا ۔ بتلمس إيحاءاتها النابعة من حركة الطواف حول الکعبة؛ le‏ بان الابحاث الكثيرة والغزيرة 
التي تناولت العمارة والفنون الاسلامية من خلال الجهد الذي قام به الستشرقون من مطلع القرن الماضي وحتى 
یومنا هذاء قد افتقرت لهذا الامر 

كما أن من هؤلاء, من نفى وجودهاء واعتبر أن العمارة الاسلامية هي مجرد تراكم لمؤثرات خارجية؛ مثل 
اندريه (ANDRE GODARD) ls sé‏ وغيره. 


ماهيتهاء منهم لوسيان 52 bly LUCIEN GOLVIN) oil‏ دوبولو الذي اشار إلى هذا الاثر ثم ناقض نفسه حين 
نفاه في مكان (A) AT‏ 


ومنهم من اشار إلى مجرد روح آتية من الجزيرة» لکن دون تحديد جذورها كما Jai‏ توماس ارنولد(). اما 
نیئوس بوغارت فقد تلمس عن قرب جماليات الفنون الاسلامیه, لكنه عندما حاول تحديد مصادرها ردها إلى فنون 
Og shall‏ وهنا نشير إلى وجود الكثير من مثل هذه الاشارات في الابحاث المختلفة التي اهتمت بفنون الاسلام, 
والتي تحاول. عند خوضها في موضوع مصادر الفنون الاسلامیة؛ أن تضع نصب اعینها ۔ بالدرجة الاولی ۔ 
الصحراء, والعرب البدو» متناسية اهمية الحضر قبل الاسلام, كما ينسون دورهم في مناصرة الاسلامء وأن 
الجماعة الاسلامية الاولى التي ناصرت الاسلام, كانت من سكان مدينة يثرب» وينسون الانتصار الكبير الذى 
شكله الاسلام على حالة البداوة بما تحمله من تقاليد بالية وعصبية وتشرذم, وحالة احتدام بين قبائلها. لکن لا 
يسعنا عند البحث عن مصادر الفنون الاسلامية في جزيرة العرب» أن نتجاهل الصحراء والحياة البدویة؛ نظرا 
لاتساع رقعتها جغرافیاً A gl‏ وثانيا لمساهمة البدو في الاسراع بعملية التبادل الثقافي والاقتصادي والتجاری بين 
اطراف الجزيرة:؛ إضافة إلى اهمية دورهم في تشكيل جسم الجيش العربي السلم, الصلب في الانضباط والتنظيم 
العاليء بعد انتقال لواء البدو من رؤساء القبائل المتعددة, إلى الجهاد في سبيل الله الواحد. لذلك نقول إنه لا بد 
لوجود اثر لفنون بدو الصحراء ۂ في الفنون الاسلامية, إلا أنه يظل لها دور المساهم فقط, امام الاثر الاساسي النابع 
من فنون حضر جزيرة العرب . 


11 جیجر créant‏ مت سیر س ت Bons.‏ 
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بعدما تحدثنا في الباب السابق عن أسس وأصالة العمارة الإسلامية . سنتحدث فی هذا الباب عن انطلاقة الفنون 
الاسلامية الأخرى, وأهمها فني الزخرفة والخط العربي؛ وهما من ابرز معالم الفن التجريدي الإسلامي. كما سنتحدث أيضا عن 


التجويد القرآني کونه أهم مصادر فن الموسيقى (الطرب) . 


الفصل الاول 


ا مراحل التأسيسية 


مرت الامة العربية بمرحلة أزمة في التعبير عن واقع بيئتها. وعندما انکب المسلمون على الثقافات الاخری: 
ومنها البيزنطية والهلينية في العصر الاموي وبداية العصر العباسي, لاقى هذا الانفتاح تشجیعاً على اعلى 
الستویات. فقد كان التحدي للفکر الاسلامي Lyd‏ إلا أن حرارة الدعوة الاسلامية كانت بالمقابل قوية, وكانت 
النتيجة أن هضم العرب الحضارات الاخرى بقدر کبیر, مما كان له اثره في مجرى الخط العام للفکر الاسلامي. 

التجريد 

كانت طريقة التعبير الفني عند هذه الشعوب., في العصر البيزنطي قريبة من التجريد؛ وهذا يعود إلى اعتيارهم ‏ 
في ذلك الوقت ۔ المسيح ما dod Ul Glen dl situato‏ رس نہیں وذلك 
ليتجنبوا إظهاره بشكل واضح كتمثال ذي ابعاد ثلاثة. وعندما ظهر الاسلام حسم موضوع تجسيد الاله بصورة 
نهائية, فالذات الإلهية منزهة عن الجسمية, فوضع بذلك hsa‏ للجدل بسرعة, وبدأ الفن التجريدي البحت ظهوره 
بصورة تصاعدية . 

من ناحية ثانية نشير إلى أن الغرب قد توصل إلى الفن التجريدي في اوائل القرن العشرین(۱۹۰۸). وذلك بعد 
قرون عدة امضاها في التعبير الكلاسيكي الذي يحاكي الواقع؛ متاثراً بذلك بالفن الاغریقی. مع كل هذا فالفن 
التجريدي الغربي ظل مختلفا في كثير من النواحي الجوهرية والاسلوبية عن الفن التجريدي الاسلامي. فالتجريد 
في الفن الغربي الحديث كما يقول بوركارت«اراد تحرير الانسان من قوالب الحياة الالهية الجامدة فانطلق به إلى 
آفاق اللامعقول. اما التجرید في الفن الاسلامي فهو رؤية روحية للاشیاء, بمعنى رؤيتها في شكلها النوعي وليس 
في شكلها الکمیء(۱). 

OST‏ العرب في العهد الاموي ومطلم العصر العباسی على الحضارات الاخری, خاصة الهلينية منهاء فتغذت 
الکتبة العربية بالترجمات, ویعود ذلك إلى تشجيع السلطة حتی أعلى مستویاتها, فخالد بن يزيد كما هو سائد كان 
من الاوائل الذین اهتموا بالتقافة الاغريقية, غير أن الأمون كان قد قوی علاقته بالبيزنطيينء فطلب إليهم إرسال 
کتب افلاطون وارسطو وایقراط وغیرهم. وهکذا وجد العرب انفسهم امام الثقافة الهللينية الغنیةء فتعددت التیارات 
الفكرية الاسلامية المتأثرة بدرجات متفاوتة بهاء وانعکس هذا Yaa‏ حول وسائل التعبیر الفنية . 

وقد جوبهت مسألة التشخیص بقوة, لکونه یخالف شرع الله الواحد كما هو في العقيدة الاسلامية, فکان هذا 
Gi Gat‏ في وجه مداخلات الفكر الخارجی, وقد ساعد في ذلك ايضاً موقف الامة ۔ الجماعة . الرافض لهذه 
الداخلات. وتبلور هذا للوقف في النهاية بقيام الحدثین بتحري الصحیح من الحدیث, مثال LEY‏ الشهورین: 
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لبخاري(٢٢٥٥ھ/‏ ۸۷۰م) ومسلم (٢٦٦ھ/ (PAV?‏ والترمذي (۲۸۲ھ/ ۸۹۰م) والنسائي(ه JAY:‏ ۹۱۷م). 
وقد شددوا على رفض التصويرء مستندين بذلك إلى الحديث النبوي الذي جمعوه ممن قبلهم. ومستندين إلى 
سلوك النبي y BE‏ وتصرفاته تجاه اشكال التصوير والتشخیص! . وهذا الموقف من مسألة التصوير كما يقول 
۲ عام له طابع الحذر من الثقافة اليونانية التي بدأ تأثيرها عند ظهور المعتزله» اصحاب الرأي 
الفلسفی التآثر بالفلسفه Gb gl‏ والر جو e‏ إلى النقافه والعلوم والتقالید العربیه, كما کانوا بحاجة إلى الصفاء 
والتجر ید(" 

وبالنتيجة, یمکننا القول asl‏ بالرغم من مداخلات الثقافة القادمة خاصة من شمال البحر الابیض التوسط, وما 
عکسته على الفنون في مطلم العصور الاسلامیه الاولی, فإن ذلك لم يغير من اتجاه الفنون القوي نحو التجرید. إذ 
أنه إضافة إلى ppl‏ التحریم فیما یتعلق بموضوع التصویر فإن هناك Cay!‏ طموحات شعوب هذه النطقة 
بالذات نحو هذا النوع من التعبير الروحاني؛ هذه الطموحات الكامنة فی نفوسهم والتی ela‏ الاسلام دافعاً لها نحو 
اقصى حدودها. وانسجاماً مع مضمونه الجدید, اندفعت كل الامة مع ما يتخللها من اقلیات دينية لتبرع في هذا 
الفن. 


العام. 


وحیث أن الفکر الاسلامي cle‏ محاربا للطقوس الوثنية التي كانت شائعة قبله. والتي من طبیعتها حركة 
الدوار۔ كما سبق وأشرنا في الباب السابق والتى كانت تقام فی اي مکان, لجأ السلمون للتخفیف من مادية المادة 
انسچاما RUE pa‏ الكعرة وایجاء‌اتها الجمالية, Gl al s‏ مع UL agile!‏ الواحد الجرد فعمدوا 
لتخفيف مادة الجدران المحيطة بالسجد, إظھاراً لروحها Vas‏ من جسمها, فظهر بذلك فن جديد للعمارة. يعتمد 
اسلوب تكرار الاعمدة لتفتیت الفراغات إلى جانب امور أخرى كالزخرفة والخطوط والقرنصات وغيرها. 


وظهر هذا الاسلوب باديء الامر على جدران مسجد قبة الصخرة فی القدس(لوحة رقم 30( والسجد 
الاموي الكبير(لوحة رقم (A‏ مرصعا بالفسيفساء او الرسوم والتي كانت تحاكي الطبيعة على الطريقة البيزنطية 
البسطة | 
بعد أن افرغها السلمون من الاشخاص, إلا أن هذه الطريقة البسطة فى محاكاة الواقم اخذت تخف تدريجياً. 
بالاتجاه نحو التجريد الفعلى بعد حوالی القرن بواسطه تفتيت d, ista di‏ ضمن النقولات التی اخذت 
تفاصيلها الستقاة من الطبیعةء حتى استبدلت الزخرفة النافرة قليلاً والمنفذة بالجص او بالحفر على الحجر 
اوالخشب اي بالمواد غير المكلفة . 


وتعتبر واجهة قصر المشتى الاموي بدایه جددة لدراسة الزخرفة في المراحل الاولی للفن الاسلامی (لوحة 
رقم (AV‏ كما يقول«ارنست كونل», فقد كان ينظمها إفريز منكسر متعرج, يحتوي على زهرة الاکونٹس(۶). 
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كما اعتمدت هذه الزخرفة فى بعض جهات لقصر على حركة الدوالی (لوحة (Ma,‏ وهو ما يعرف سابقاً 


+ 


ذه الفترۃء وفي بدایة العصر العباسي يشير إلى تقدم فن الزخرفة نحو التجريد الفعلى. : 


وما و جد بعد هذ بداد پاسی ss‏ 


واجهة أخرى لقصر المشتى 
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النياتية: لدرحة LÍ san‏ أنه من الصعب الرجوع إلى مصدر العنصر المستلهم من الطبیعة . كما تظهر هنا حركة 
العناصر, وذلك بتكرارها ضمن اوضاع مختلفةء إلى جانب أن الخطوط الهندسية لعبت الدور التنظيمي لهذه 
العناصر كما يبدو فى (اللوحة رقم (VY‏ والتى تظهر Lila‏ آخر من جدران قصر سامراء. 


فى القرن "Aaa lll‏ لوحة رقم (VT‏ وحفر الخشب ‏ كما يقول كونل ‏ برجم إلى العهد الاموي, والاهمية هنا هي 


في تنظیم الحشوات ذات المواضيع البنائية كالتي في قصر المشتى ضمن تشکیل هندسي مبتكر وغاية في الروعة. 


يشير«بوركارت» إلى أن اعتماد طريقة التكرار ليست غریبة عن سكان الجزيرة, فغالباً ما ستعملھا عرب البدو 
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ونستطيع أن نقول أن التحول الذي حصل للمواضيع المرسومة على الجدران وغيرها من كونها تحاكى الواة 
كما كانت قبل الاسلام إلى مواضيع تجريدية شکل Gas‏ تاريخياً للفنون. ونفسر هذا الحدث باحتلال الزخرفة. 
لتي كانت في السابق مجرد إطار وافاريز تحيط بالموضوع الكائن في وسط الاعمال الفنية والذي كان يحاكي 
لواقع» مكان هذا الموضوع الوسطيء وكأنها بذلك اصبحت هي الموضوع. ونتج عن ذلك لغة جديدة للا 


Low 


وفي العصور الاسلامیة التي تلت المرحلة التأسيسية لفن الزخرفة؛ فتح الباب على مصراعيه امام هذا الفن 


casas‏ وأخذت الابتكارات الجديدة في عالم هذا الفن تتوالدء حتى أن اقلام الکتاب عجزت عن اللحاق بها ووصف 
الأفاق التي وصلت إليها جماليتها وروعتها. 


ay 


وما من شك أن هذا الفن کان له الدور الفعال في بلورة فن العمارة الاسلامية, وخصوصا في مجالات 
القرنصات. إلا أن لهذا الفن غايته الذاتیةء وقد ظهر إلى جانب ما ظهر باشكال مختلفة في العمارة وعلى صفحات 
الكتب المؤلفة. وبرز بإجادة تامة على صفحات المصاحف hia‏ إلى جنب مع روعة فن الخط العربي. وانتشر 
غالبية الاشياء المصنعة کالاوانی والثياب والفرش والسجاد والبسط وعلى السيوف والحلي وغيرها يقول«بشر 
فارس: Ge‏ أنه :«ثمرة التوقان للاسلام,(۲)(لوحة رقم ۰۷۳ AVE‏ 
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No, ٤ ۱۹ء ص‎ OY فارس , بشر: سر الزخرفة الاسلامية, مطبعة ا معھد الفرنسى للآثار الشرقية بالقاهرة‎ (V 
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بزوغ فئي الخط والتجويد من القرآن الكريه 


منهم خصوصاً قولهم إن السیح بروحه وجسده وكيانه هو الذي يجسد كلمة الله. 
وتبدو آولا dos‏ الكلمة في التزام pe Sl‏ قراءة القران الكريم وحفظه:«وقد کان لذلك الدور الكبير في انتشار 


۱ + 


۰ وکان) تلقين القرآن شفاهاً هو السائد(...) ولا فت النبی مكة خلف على اهلها معاذ بن 
۸ | 


جبل يقرتهم القران ويفقههم .١ Judai‏ 





لقد كان لروح الانفتاح والشعور بأهمية التطور عند المسلمين في العصور الاسلامية الاولى دوراً اساسیا 
تطوير وتحسين هذين الفنین: وذلك من خلال تناول كلام الله رسماً فى فن الخط؛ وصوتاً في فن التجويد. حيث أنه 
بعد تعقد الحياة فی الجتمع الاسلامی, واتساع رقعة الدولة. برزت dale dale‏ للتعلم على اوسم نطاق ممكن. 
وكانت نتيجة ذلك أن عمد المسلمون من فقهاء ومفكرين إلى تبسيط کتابه القران الكريم بالدرجة الاولی ومن نم 
العلوم الاخری. وكانت قراءة القرآن حتى ذلك الوقت تعتمد في قسم كبير منها على الحفظ بالتواتر, حيث لم تكن 

يقة التنقیط او التشكيل قد ادخلت bas‏ فى GUS‏ القرآن الکریم(لوحة رقم (VO‏ ومن أجل تمكين أكبر عدد ممكن 
من الناس من القراءة بسهولة استنبطت هذه الطريقة. وكان اول من فكر بوضع إشارات على الا حرف لضبط النطق 
الصحيح البنی على اصول 
الا cal oc‏ ابو الاسود 
الدولی(۵۱۷/ ORAN‏ الذي 
استنبط فن التنقيط (لوحة رقم 
(Y3‏ ومن osu‏ بوقت قصير 
استكمل هذا الاتجاه محموعه من 
العلماء. ‏ فاستبدلت النقاط 


بالحركات المعروفة الآن, الفتحة | 





(TY!‏ والیاء(ی). والواو(و) 


لوحة رقم V9‏ (تصویر ا مؤلف) 
خط كوفي بدون تنقیط 

شاهد الصحابي T‏ الورداء؛ 
متحف دمشق (هه/77"ه 
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کما نعرفھا علی الشکل التالی : 


وفي اطار صوتيات الکلمةء ابتكر العرب ما Bue‏ من بينها ما هو قريب إلى حد مما نسميه اليوم بعلم 
الالسنية» واول من ابتکرها . كما هو سائد . الخليل بن احمد الفراهيدي(1/5١ه/‏ ۷۹۱م وهى واضع اول معجه 
عربي«العين» ومبتكر التقسيمات الصوتية للكلمة العربية, وواضع الاسس لعلم العروض فى تقسيم الشعر. وتبعه 
سيبويه (a VV ۰ / ه١ Of)‏ في كتابه«الكتاب» وهو اول كتاب وصلتنا فيه الاسس الاولى في ale‏ النحو والصرف. 


وتبعهما كثير من العلماء الذين تناولوا هذه الموضوعات. وبتقسيم الكتابة إلى جمل صوتية, اصبحت اللغة تقر ؛ 
من خلال صوتياتها البحته. 


من المفيد هنا الاشارة إلى محطة تاريخية واكبت اطلاق التجويد(التحسين) فى É‏ الخط والقراءة. وسميت 
هذه المحطة في التاريخ«بمحنة احمد بن حنبل,("۱ التي استمرت ستة عشر عاماً(۸٢۲ھہ/۸۳۳م‏ - 


٤۹ھ‏ / (PALA‏ وقد تناولت هذه المسألة موضوع كلام الله(القرآن). هل هو مخلوق ام غير مخلوق. وكان 
المعتزلة من انصار الرأي الاول/' H‏ بينما تزعم الرأي الثاني الجتهد, ela]‏ الدین«احمد بن حنبلء( ٢١٢٤ھ‏ / (ahoo‏ 
وانتهت هذه Gall‏ بعد جدال فكري طویل, اصدر على اثرها الخليفة العباسي التوکل (۲4۷ه-/ ۸۸۱) امره 
للمحدثين أن يقولوا ما عندھم, فكان له الاش الواضح في نهاية دور المعتزلة. 

لم يمض وقت حتى برز رأي ثالث يتزعمه ابو الحسن Die el‏ ')(4؟ه/ ه97 م) مفادہ: أن كلام الله له 
طلاقتان. إطلاقة على الكلام النفسي اي الذاتي القديم, وهو القائم بذات الله ولا يشبه کلامناء اي بلا حرف وصوت 
ولغة؛ وإطلاقه على اللفظ المنزل على النبي BBB‏ وهو الكلام المكون من حروف واصوات: وهذا اللفظ هو الحادث. 


١١١ 


ویفسر الاشعري رأيه هذا حين یقول. إن الكلام الذاتي لا يكون حروفا واصواتاً لانها Bale‏ تحدث ثم تنقضی, 
وإنما الکلام الذاتي أزلى بأزلية ذات الله وهو المعنى القائم pal‏ عنه باللفظ. واما اللفظ المنزل على النبي فهو عبارة 
عن الکلام الذاتي ولیس عين الکلام الذاتي, والعبارة غير العبر عنه أن هذه الحروف والاصوات تحصل حيث Jad‏ 
الانسان. 
-x - |: ۰ 5 ۰ ١ ١ uie "REM $a Qf - 5‏ 
فوله تعالی:(الا له الخلق والامر)!' A‏ وامر الله cda NS‏ وهذا يوجب أن كلام الله عير مخلوق؛ بدليل Gy!‏ 

m "UT : a: ۱ ١ sor | See | Ff JG 7‏ ۱ : 5 
الكريمة :(لله الامر من قبل ومن بعد...)(ٴ | يعني من قبل أن يخلق الخلق ومن بعد ذلك؛ وهذا يدل على أن الامر 
غير مخلوق(* C‏ ودلیل آخر ذكره الاشعري لبيان أزلية کلام الله وهو ما ورد في الآية الكريمة :فل لو كَانَ البح 
ala‏ لکلمات qi)‏ نفد البحر قبل أن SIS‏ کلمات ربي ولو Cha‏ بمثله (faa‏ 

وھکذا يتفق ابو الحسن الاشعري مع قول احمد بن حنبل بقدم كلام الله الذاتی, إلا أن أحمد لم food,‏ كما فص 
5( بان الكلام إذا اريد به الذاتي فھو أزلي غير مخلوق وأما إذا اريد به اللفظ Jia‏ على RE pall‏ فان هذا 
اللفظ مخلوق. 


ویژکد ابن عساکر مرجعية هذا الرأي للاشعری, عندما نسب إليه توله :«القرآن کلام الله apa‏ غير مغير ولا 
مخلوق ولا Sale‏ ولا مبدع» اما الحروف والاصوات والحدودات فمخلوق مبدع»" C‏ والشهرستانی الذي هو من 
اهم اللفین في الدرسة الاشعرية یقول بعد أن یستعرض قول الحنابلة وقول المعتزلة:«فأبدع الاشعری قول ال 
وقضی بحدوث الحروف وحكم بأن ما نقرأه کلام الله مجازاً Asia Y‏ وهو عين الابداع,(۸ PRA‏ ےا TS‏ 
«US‏ «نهایه الاقدام» ینسب للا شعری قوله :«وهو حدوث الحروف والكلمات, وقدم الکلام والامر الذي تدل عليه 
العبارات»(*“'. 


هذا التفسیر للاشعری, ساعد باعتقادنا على حل |شکالیة«تجوید» کلام الله واصب القرئون والخطاطون آکثر 
#درة وإمكانية على التعبیر, واطلقوا العنان لواهبهم في تحسين اللفظ النّل(الحروف والاصوات) فی فنی الخط 
والتجوید. فكان من نتيجة ذلك أن ساهموا في تبیان وتوضیح معنی الکلام النفسی القدیم القائم بذات الله. وقد 
فسر بعض العلماء الاقدمین قول الله تعالی oaa):‏ في QUEM‏ ما C D (ei‏ «بأنه الصوت الحسن»(۱ ۲). ویحدختا 
القلقشندي(۸۲۱ھ/ EVA‏ ۱م) عن فن الخط i andi bibe dd‏ يزيد (ula peas gall‏ وعن ارتباط LAN‏ 
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باللفظ في القرآن یقول:«حسن صور حروف الخط شبيه بحسن مخارج اللفظ العذب في السمم,(۲۳). 


.۵ ) سورة الاعراف: الاية‎ (VY) 

.٤ةيآلا:مورلا سورة‎ (\ E) 

(V 9)‏ اہو الحسن الاشعري:الایانة, المطيعة السلفیه, القاهرة TAS‏ ۱ه. ص Y Y‏ 
(V)‏ سورة الکھف: الاية ٩‏ ۰ ۱. 

TT ۱ه.. ص‎ TEV ابن عساكر: تبيين كذب الفتري, طبعة دمشق‎ (V) 


YA Y الشھرستاني: نهاية الاقدام؛ مكتبة زهران. بیروت ص‎ (MA) 

(V)‏ نفس gee‏ اة 

(Y :(‏ سورة فاطر:الآية ۱. 

(۲۱) ابو ous‏ التوحيدي: ثلاث رسائل, المعهد الفرنسي بدمشق ۱۹۰۱ء ص YA‏ 
(VY)‏ القلقشندي: Yg‏ ص Lt‏ 

(۲ ۲)نفس المصدر: Yg‏ ص YY‏ 


۱ 


وقد كان لتفسير الاشعري الذي ميز ہین کلام الله الذاتي وبين اللفظ المنرّل الحدث, صدی وارتياحاً كبيرين عند 
كافة افراد الامة. هذه الامة التی كانت في ذلك الوقت تمر بمرحلة من اهم مراحل إنتاجها وإبداعها على كل الاصعدة. 
ذلك المناخ العام كان يتطلب مواقف من الفكر تتسم بنوع من المرونة والنظرة العلمية, إضافة إلى التطور اليومي 
لاحتياجات الامة. في نفس الوقت الذي يحتاج فيه إلى الرابط الفكري الجامع. وهو الدين. وفي هذا الشأن يقول 
الاوردی(۰ ۵ )۰۹۸/۵ ۱م) بأن الدين هو اقوى اسباب الالفة الجامعه بین GI‏ رف هنا تنبع اهمية رأي 
الاشعري, لکونه منسجماً مع النص الاسلامي عند السلمین وهو القرآن والسنة والاجماع. 


وبهذا نکون قد اوجزنا الکلام عن اثر القرآن الكريم في بزوغ فني الخط والتجوید. فإذا ما تناولنا کل فن منهما 
على حدة, فاننا نعلم Vol‏ مدی فردانية فن الخط الاسلامي بالنسبة للحضارات الاخری. ولقد سبق ووضعت 
بشانه مؤلفات عديدة» تناولته من کل الجوانب, لکننا سنتناول جماليته ووحدته مع الفنون الاسلامیه الااخرى فی 


لکننا وبكلمة سريعة سنذکر بأهم خصائص الخط العربي: فالخط الكوفي كان يشكل انطلاقه النحسین في فن 
الخط(* '). بعد ذلك تطورت الخطوط حسب احتیاجات الجتمم الاسلاميء فانتشرت مراكز النسخ بكثرة في کل 
مكان. وكثرت انواع الخطوط, فأتت مبنية على عدة اقلام ومرجعها كما يقول«القلقشندي» إلى اصلین, وهو التقوير 
والملبسوط؛ المقرّر هو المعبّر عنه احیاناً باللیٔن, كالمثلث والرقاع ونحوهما.... والبسوط وهو العبر عنه احیانا 
بالیابس, کالکوفی(' '). 


وهنا نکر بأهم انواع الخط: المشق والكوفي والنسخي والريحاني والثلث والفارسي والمغربي والديواني. اما 


ننهى كلامنا هذا عن بزوغ فن الخط, باستعراض بعض اللوحات المخططة باقلام مختلفة (لوحه رقم ۷۷ء (VA‏ 
(A ۰ ۷۹‏ 


اما عن التجوید واهتمامنا به, فانه يصب في زاوية کونه . وحسب اعتقادنا . يشكل الصدر الاساسي لفن 
الوسیقی(النفم) بشخصیته الاسلامیة(الطرب) وهذا الطرح لم د يسبق بحثه, لذلك خصصنا له في بحثنا فصلا 
نتناوله فى الصفحات التالیه مباشرة. 


À oO (Y $4 5 ٩۷۸ الاوردي: ادب الدنيا والدینء دار الكتب العلمیه, بيروت‎ )۲ E) 
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لم یسبق أن وضعت مؤلفات تناولت التجويد من الزاوية الموسيقية البحتة؛ ولا من ناحية كونه يشكل الصدر 
الاساسي لفن الوسیقی(الطرب) عند المسلمين. 

فقد انحصرت دراسة المؤلفات الحديثة التي اهتمت بموسيقى التجويد بالناحية الفقھیةء واحياناً بصوتیات 
اللغه» Jia‏ كتاب«الاذان والمؤذن» وكتاب«التغني بالقرآن» وكتاب«الجمع الصوتي الاول للقرآن» للبیب السعيد؛ وكتاب 
«الاعجاز الموسيقي فی القرآن» نحيي الدين رمضان وغيرها. اما المؤلفات الاسلامية التراٹیةء المتخصصة فى 
التجويد والقراءات او علوم القرآن, فهي غزيرة جدا, تكاد لا تحصى من اهمها: كتاب«القراءات السبم» لابن 
مجاهد(: ١5ه/155م):‏ وهو اول من صنف ale‏ القراءات واسندها. GUS,‏ «الرعاية» لمكى بن ابی 
طالب(۳۷ 4ه/ 55 ۰ «(eV‏ وكتاب «التيسير في القراءات السبع: (eV Yo [ ao) lal‏ وكتاب «الجامع لأحكام 
القرآن» للقرطبي ) ٦۷١ھ‏ / (aV Y VY‏ وكتاب «منجد المقرئين» لابن الجزری(۸۲۳۳ھ/ (aV EYA‏ اما المؤلفات الحديثة 
فقد تناولت الموسيقى العربية من ناحية تاريخية ونظرية بحتة. ومن اهم المستشرقين الذين خاضوا هذا الوضوع 
(FARMER) po )U 5 (ERLANGER) uail l‏ 

ومعظم المخطوطات الترائیه التي استند اليها البحائه, تناولت الموسيقى من الناحية النظرية البحتة, وكأنها من 
علوم الرياضيات, نذكر منها: رسالة الكندي في QUE (PAVE AYN jia‏ الوسیقی الكبير 
للفارابي(۲۳۹ه۵/ ۵۰ ٩م)»‏ ورسالة ابن (a) TA BEYA) Gnu‏ ورسالة الطوسي(٢۷١ھ/۱۲۷۲م)ء‏ ورسالة 
ابن منجم(۲۰۰ه۵/ ۹۱۲م)ء ورسالة صفي الدين AT) gen dt‏ ٣؛۱۲۹م)(لوحة‏ رقم ۰۸۱ ۸۲). كما أن هناك 
مجموعة من المصادر التراثية تناولت الموسيقى والغناء من ناحية تاريخية. شکل بعضها موسوعة لتراجم الغنین 
والملحنين؛ ومن اهمها كتاب «الاغاني» لابي الفرج الاصفهاني, والذي يعد أكبر موسوعة وضعت في هذا المجال: 
ویتالف من £ Y‏ جزءا. 

ومع ذلك, فإنه لم يظهر حتی OF‏ دراسة حديثة, تبين بعض نماذج الاغاني بالحانها الدونة» كما كانت تغنی 
في تلك العصور. واحتمال وجود مثل هذه المصادر ممکن ضمن الخطوطات التي تکاد لا تحصی والمكدسة في 
خزائن الاوقاف. وبعض التاحف الاسلامية» وخاصة فى سن القاهرة واستتبول وبغداد ودمشق. وهذا ما اکده 
الباحث بالاسلامیات المعاصر«فؤاد سزكين»(") عندما التقیت به في مكتبة السليمانية باستنبول . حیث ذکر لي أنه 
ورد في GUS‏ «الادوار» لصفي الدین الارموي. بضع ابیات شعرية مدون تحت کلماتها اللحن كما عَنّت في ذلك 


(۱) فاد سزكين: رئيس معهد تاريخ العلوم العربية والاسلامية حاليا فی إطار جامعه فرنکفورت الامانیه, وهو من اصل ترکی. 
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لوحة رقم ۸۱ 

صفحة من مخطوطة الرسالة 
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الوقت, Oly‏ التدوين GL‏ سبق وشرحها الارموي» فكانت موضوع كتابه«الادوار»(لوحة رقم Baby (AY‏ ما ورد 


وعلى الرغم من أنه ورد في کتاب الاغاني للاصفهاني, رموز يشير بها إلى اسم النغم التي غنت به الاشعار 
الواردة في الکتاب» Gly‏ هذه الرموز تحدد نوع الايقاع الستعمل,: كما تحدد القام الموسيقي المتبع في الاغنية, إلا أن 
سياق النغم لم يحددء لذا فقد كان موضوع فك هذه الرموز شغل البحاثة في هذا العصر,؛ مستندين إلى انواع 
التدوين» كما ظهرت في المؤلفات التي تناولت الموسيقى من ناحية مقاماتها وایقاعاتها, فكان كتاب رسالة ابن منجم 
من اهم الراجم التي استند Yall‏ البحانه في الموسيقى. ومن هؤلاء البحاثة الأب كولانجيت ı (COLLANGETTES)‏ 
ويوسف شوقی. 
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لوحة رقم ۸۳ 

صفحات من کتاب الامواي «الادوار» 
Qa‏ یتبین فیها بضع آبیات 

من الشعر مدون تحت کلماتھا اللحن 
كما غنت في ذلك الوقت. 
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وما من شك» من أن يوم الحصول على العديد من الاغاني التراثیة مع الحانها الدونة, سيكون یوما عظيه 
الاهمية. بحيث نسمعها كما كانت تغنی : في القرون الماضية؛ وهذه الوثائق ق إذا ما برزت» فستشکل أثرأ کبیا على 
مستقبل الموسيقى في البلاد العر dy‏ الحاضرة. لما ستضيفه إلى ile‏ الموروثات الحالية السمعدة والتی تعتبر 
التواصل الوحيد حتى OY‏ مع التراث. 


PAT qnem‏ ی وسيم 


ee‏ إلى القراءة والتجوید او إلى الا غانی:پالسماع», ووضی في هذا الموضوع کتب 
وفصول عديدة. وقد أجاز بعض العلماء والمتصوفون هذا السماع؛ كما أن منهم من حرمه, ووضع له آخرون 
احکاماً تتناول المكان والزمان والإخوان(اي الحلقة وما تضمه من المريدين). .وقد قيل في ذلك:«لا يجعل في القلب ما 
dtr te‏ . وجاء في القرآن الكريه y‏ فريء القرءان فاستمعُوا لَهُ وانصئوا عك 
Le‏ . ویقول السهر وردي(۱۳۲ه/ ۱۲۳۶ (o‏ عن معاني السماع الصوفية انه :«يستجلب الرحمة من الله 
الکریم»(*) . ويقول الغزالي(٥٥٥ھ/‏ ۱۱۱۱م) عنه انه :«يؤثر في تصفية القلب والصفاء بسبب الکشف»(*). ويقول 


«p Cast‏ وارد حق ele‏ يزعج القلوب إلى الحق» فمن اصفی إليه بحق تحقق, ومن اصفی إليه بنفس تزندق»(). 


یس سس تہ اس السماع فیقول :«ومقصده معرفة الله سبحانه؛ ولقاؤه والوصول الیه, وكشف 
من یو وی ہر سے سو ۰ھ)×٭بروق تلمع ثم تخمد, وانوار تبدو ٹم تختفي LaSalle.‏ 


وقد وصف القرآن الكريم حالة المستمع ور وی لسم ی سس و ئي تفشعر 
ول S s At‏ مر ۵ ۔ اف 


ا Ao‏ . وجاء في آية آخری afa‏ سمغوا 
ما أنزل ای الرسول تَرَى آعینهم تفيض من المع La‏ عَرَقُوا من Yea‏ 


لقد اوردنا فيما سبق› , بعض ما قاله الاقدمون في مصنفاتهم في أ ٹر الطرب في النفوس. وبانتقالنا للحديث عن 
مصدر الطرب وعلاقته الوثيقة بالتجويد القرآني, نجد أن اهمية الكلمة فی الاسلام؛ كانت وراء ظهور ما ما سمي 
بالغناء الدینی» وذلك منذ العهد الاسلامي الاول. وكان الوشر eal‏ باديء $3( بدء«الاذان» كشكل جديد في دعوة 
المصلين للصلاة, بدلا من الآلات الناقرة او الموسيقية التي كانت الادیان الاخرى تستعملها لهذه الغايةء وكان es EM‏ 
الثاني انتشار تلاوة القرآن بشكل واسع في كل ديار الاسلامء وإحلال التغني بالقراءة محل التغني بالشعر القديم 


(Y)‏ الغزالي: إحياء علوم الدین: دار الكتاب العرہی, بيروت ۰۱۹۸۳ ص YA‏ ۱۱(مجلد, Ve‏ ص ^£ )١‏ وانظر الرسالة القشيرية. دار الكتاب العربي: 
بيروت NOV mi NAT‏ 

Y t£ سورة الاعراف :الآية‎ (Y) 

AVE السهر وردي: عوارف المعارف: دار الکتاب: بيروت ۱۹۸۳ء ص‎ (E) 

.)۱۷۹ ص‎ Ag Ye) ۱۱۱۹ الغزالي» ص‎ )٥( 

)1( نفس المصدر؛ ص 57 gta)‏ ص (AN‏ 

.)۱۷ ۰۰۱۱۹ ص‎ ge Ye) VTT NN 55 نفس الصدر؛ ص‎ (V) 

NOV الرسالة القشیریةء ص‎ (A) 

)4( سورة الزمر: الآية Y Y‏ 

AY سورة المائدة: الأية‎ )١١( 


۱۳۳ 


ذي الدلالات التى لا تتناسم.. esce‏ وقيم الدعوة الجديدة. وبعد اتساع رقعة البلاد الاسلامیة؛ وتعدد الشعوب 
التي دخلت الاسلام, صنفت مؤلفات کثيرة لتحديد اللهجات في القراءة القرانیه. ووضعت لهذه اللهجات احکام 
موحدة. سميت«أحكام التجوید» وهي التي حدت من تقلید الحان الشعر في ذلك الوقت, باعتبار أن التقلید وهذا 
التلاحن يؤديان إلى الخروج عن النطق الصحیح في القرآن الکریم» مما يؤدي احيانا إلى تغيير في العنی . 


ومع ذلك فإن التغني بالقرآن بقي» ولكن مقیداً بهذه الاحکام» ثم ظهر نتيجة لذلك فن جديد عرف«بالطرب». 
وهى تغن في التلاوة. وجد مصدره في صوتيات كلمات القرآن الكريم. من خلال دراستنا تبين لنا أن فن«الطرب» 
هذا هو فن موسيقي |سلامي بحت, نبع من البیثه الحضارية للمدينة الاسلامية بالتحديد. وقد صبغت هذه التركيبة 
اللحنية بصبفتها الجديدة مختلف انواع الاغاني الدينية منها والدنيوية على حد سواء. واصبح فن الطرب سيد 
الرقف في الغناء عامة على مر العصور الاسلامية وحتى یومنا هذا. 


بالعنوان الاول منها وهو: 


أ esi‏ الديني 


er جد‎ 


هناك حقيقة تاريخية معروفة؛ وهي أن الغناء الديني في الاسلام؛ كان غناء محصورا فی صوتيات الكلمة فقط, 
ولم یعرف الاسلام اي صیفة اخری رافقت الشعائر الدينية, کالوسیقی البحتة المجردة من الكلمة. وفى حالات 
خاصه تدخل في إطار حلقات التصوف بنوع من الغناء الديني, يرافقه بعض الالات الایقاعبة. | 

هذا الفن الغنائي ۔ استکمالاً لبحثنا . هو دراسة الناحية النفمية واللحنية فقط, اي الناحية الصوتية بالتحدید, 
وذلك انسچاما مع استعمالنا لکلمة«موسیقی» الواردة في موضوع البحث, وعندما نقوم بذلك فإننا نتناغم مع 
الجمالية الوسيقية من هذا Gall‏ بالقدر الذي نبتعد فيه عن جمالیات الناحية اللغوية. الا أن ذلك لا يقلل ابد من 
اقتناعناء من أن للغة تأثیرا مباشراً على السیاق اللحني في بلاغتها وبیانها وصورها ومعانیها. إضافة إلى تأثیرها 
القوي جدا في جانبها الصوتي, حیث یدخل کل ذلك في مصير تركيبة وصياغة الالحان والاغاني وانغامها. 


الاذان من اوائل ظواهر اهمدة الکلمة 


إن اهمية الغناء في فن الوسیقی عند المسلمين تنبع من اهمية الكلمة عندهم, هذه الكلمة التی كانت اساس النداء 
الداعي إلى الصلاة من مبنى السجد, SU‏ بصيغة«الأذان» اي باستعمال الكلمة بالدرجة الاولی 5 لم يأت باستعمال 
U‏ موسيقية أو ايقاعية. وهي ظاهرة جديدة خلافا لما كان سائداً فى الاديان السابقة للدعوة الاسلامية, حيث جرت 
العادة على استعمال البوق للدعوة إلى الصلاة عند اليهود او استعمال الناقوص عند النصارى. 


قوة وتأثير هذه الظاهرة على المسلمين الاولین. خاصة وأنها كانت جديدة agale‏ فى تلك الحقبة من التاریخ . كان على 


(NV)‏ السعيدء لبیب:«الاذان والمؤذن»» الهيئة العامة, القاهرة ۱۹۷۰ء ص A E‏ استناد) إلى ابن هشام في السيرة النبوية. 


TE 


والصوت الحسن هذا كان مطلوباً لتلاوة القرآن الكريم, > ومع الوقت اصبح للأذان والتلاوة الحاناً خاصة. فالأذان 
أخذ قالبا معينا في التركيبة اللحنية, ؛ يتناسب مع كونه نداء إلى الصلاة, اما التلاوة فقد اصبح لها تركيبة لحنية 
T‏ كونها كانت تؤدى في مناسبات مختلفة ومتعددة. 

وهذا یدفعنا إلى معالجة الموضوع التالی: 


الأسباب التي أدت إلى التغني بالقرآن 

يمكننا تخد عل ٠ FU ET‏ الاسباب التي ادت إلى التغني بتلاوة القرآن الكريم بما يلي : 

PN‏ : حب العرب لفن الغناء بموازاة حبهم للكلمة, > فللكلمة الغناة عندهم وقع أكثر تأثير في نفوسهم من الكلمة 
المقروءة فقط. 


ٹانیا: مقاومة التغني بالشعر کون بعض مضامینه لا ينسجم مع الدعوة الجديدة. يقول 
القرطبي(۵۸۱۷۱/ Y VY‏ ۱م):«يعني.آن الشعر ليس یکره لذاته وإنما یکره لضامینه(۱۲) . ولذلك استُبدل هذا الفن 
الحبب عند العرب من صیفة التغني بالشعر إلى صيغة التغني بتلاوة القرآن ن الکریم. ویضیف القرطبی فی هذا 
الموضوع ل فلما نزل القرآن أحبوا أن يكون القرآن مكان الغناء: 
فقال(ویقصد النبي) لیس منا من لم يتفن بالقرآن,(۱۳ ويعلّل ابن قیم الجوزية(١5/اه/ ٠‏ 75 ۱م) ذلك بقوله :«إنه 
لا بد للنفس من طرب واشتیاق إلى الغناء. فعوضّت عن طرب الفناء بطرب القرآن»(۱۹). ویبرر ذلك Css‏ 
بقوله ٠‏ «کما عوضت عن كل محرّم ومکروه ہما هو خیر لها منه»(* ۱ 


ویقول ES, al‏ مبینا اهمية الصوت الحسن في التلاوة«زینو القرآن باصواتکم,(*۱) ومما قاله النبي و 
هذا السياق Gp: Gayl‏ لکل شيء حلية وان حلية القرآن الصوت الحسن, ys‏ کلام اس بے 
—Ó‏ . وقد بين منزلة واهمية التغني بالقرآن فقال:«ما آذن الله لشیء ء كإذنه لنبي حسن الصوت 
ol‏ یتغنی Po ilo‏ ابو as‏ ناقش قش الفقهاء هذا القول GAS‏ وذلك لتحدید معنى التغنی. ويقول ابن ald‏ الجوزية فى 
كتابه«زاد المعاد» عن هذا الحديث :«التغني بالقران هو تحسين الصوت والترجیع ا والتغنی ہما شاء من 
الاصوات (ee en Ll‏ 


وبالرغم من بروز بعض المعارضة للتغنی بتلاوة القرآن الکریم؛ إلا أن ذلك كان مقیو لا سیا کر چا 
شرعيّته دائما إلى اقوال النبي BE‏ في كثير من المؤلفات المخطوطة . وبالتالي فقد استمر التغني بالقرآن كحقيقة واقعة 
على امتداد العصور الاسلامية. | 


کل هذا يوضح اسباب التغني بالقرآن منذ مطلع الدعوة واسباب قوة انتشاره فی الجتمم. ونجد أن ذلك لم يله 


۲ ) القرطبي : الجامم لا حکام القرآن .دار الکتاب الصریه. القاهرة VATE‏ ج ۲ ۰۱.ص NOV‏ 

Mose: الق طبي,‎ (VY 

ATV ۱ه ج ۱ ص‎ ۲۲ E ا ابن قیم الجوزية راد العاد, الطبعة الصرية ومکتبتها: القاهرة‎ ٠ 

)٦‏ القر ج ۱ ص٦‏ » استئد برواة للحديث. 

۷) السعيد, a‏ : التغنی بالقرآن: الهیثه المصرية:؛ القاهرة ۰ ۷ ١‏ > ص VV‏ عن Gly‏ لأنس بن مالك, ' وأورده عبد الرزاق في«الجامع» وفي 
«المصتف». 

NYO اہن قیٔم الجوزية: ج ۱ء ص‎ (VA) 

NYE نفس الصدر, ج ۱ء ص‎ (VÀ) 


) 
) 
) 
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الغناء بالشعر, لانه ظل قائما. ثم إنه آزدهر وبشكل كبير في کل ديار الاسلام وصولاً إلى الاندلس, وجنباً إلى جنب 
مع التغني بالقرآن. وفي تلك الحقبة كانت مضامين ومعاني التغني بالاشعار تنسجم بالغالب مع حضارة المدينة 
الاسلامیةء وتختلف نسبیاً عما كانت عليه ايام الجاهلية. 


بروز احكام القرءة والتجويد 

مع تطور المدن الاسلامية وازدهار الثقافة وارتفاع مستوى العرفة والذوق الفني لدى الناس, كثرت حاجاتهم 
وتعقدت. وكان لفن التغني بالقرآن وبالاشعار شأن كبير بذلك. وقد كثر الحديث في تلك الاونة عن إجازة او عدم 
إجازة التطريب والتلحين في التلاوة» وعن شروطها واحكامها(التطريب والتلحين في هذا السیاق للحديث يأتيان 
ضمن مفهوم الافراط والبالفة بالنفم على حساب اصول (Sel pill‏ ولم بان ذلك متفصلاً عن التطور الذی را علی 
التلارة من هذه الناحية. حیث اصبح لقراءة القرآن وحتی العادية منهاء احکامها وشروطها وأطرها العامة التي 
تضع القاريء فی محط آدابها. 


وقد عنیت هذه الاطر والاحكام بثلاث نواح هي: القراءة, والتجوید. والتطریب. وقد كان لتلك النواحي علومها 
التي استخلصتها من الناحية العلمية؛ اي من القراءة الفعلية کما کانت تزدی في الحافل ادينية وخاصة علی بے 
القراء. وشیوخها. GS y‏ تناقلتها الاجیال. ولم يكن ذلك فى البداية بالامر الیسیر» حيث كانت القراءة تختلف 
ی او سبوا يي وروی او مہ 
الاغاني الحلية. لکن مع تأسيس الدولة العباسية وبعد أن اصبح لبغداد مركز إشعاعي مؤگئر في كافة الاقطار 
الاسلامية, اخذ هذا التفاوت والتنوع بالثقافات یضعف ویحل محله ثقافة ذات إيحاء واحد مستّمد من الدعوة. وقد 
انسجم ذلك مع طبيعة هذه الدعوة وما تحمله من صفات شمولية الاهتمام. ومنذ بداية القرن الثالث الهجري اخذت 
تبرز مجموعة من المؤلفات التي عملت على جمع القراءات وتبویبها وتصنیفها اعتماداً على التلاوة في age‏ النبی کیا 
وبلهجه قریش dap‏ خاص. 


یا و وود وی AF‏ و یس 
وقد 020 هده القراءات بسیعه (e^ Yo kat salga +9 + de‏ و ضيف A2 al‏ 7 إضافات . جل ند ۵ ؛ 
فاصبحت عشرأً؛ ثم اربع عشرة إلا أن القراءات السبع الاولی بقيت الاساس العتمد عند كافة المسلمين. ونورد فيما 
يلى اسماء مشایخ القراء السبعة كما وردت تراجمهم عند الدانی( ٥٥ھ‏ / YO‏ ١ح‏ )فى كتابه«التيسير فى القراءات 
PONI‏ 

(e VY الشامی(۵۱۱۸/‎ pale اہن‎ ۔١‎ 

(aV EE عاصم الکوفی(۱۲۷ھ/‎ ۳ 


۱۳۹ 


(a ۷ ۵ / اه‎ ٩۹ الدنی(‎ e ab. 
.) م6١‎ E / ھ١ الکسائی الکوفی(۸۹‎ V 


وتبع ذلك مؤلفات آخری اهتمت باحكام التجوید. التي هي بالاساس جمم للقواسم المشتركة الواردة فى 
مختلف القراءات من الناحية الصوتية لها. يقول ابو محمد مكي بن اہی طالب الفیسی(۲۷ t‏ ه / ls. )م١١ to‏ 
Lle LUS‏ لتجويد القراءة وتحقيق لفظ التلاوة».«ولست اذكر في هذا الكتاب إلا ما لا اختلاف فيه بين أكثر القراء. 
فيجب على كل من قرأ حرف كان من السبعة أن يأخذ نفسه بتحقيق اللفظ وتجویدہ: وإعطائه حقه على ما نذكره مہ 
كل حرف في هذا AT) USI‏ 


وقد اختص ple‏ التجويد بالحرف. وعن ذلك يقول التهانوي(القرن ؟١ه/‏ ۱۸م). في معجمه :«التجويد في 
اللغه التحسين. وفی اصطلاح القراء تلاوة القرآن باعطاء كل حرف حفه من محرجه؛ صفته اللازمة من همس 
Hes‏ وشدة ورخاوة ونحوهاء وإعطاء کل حرف مستحقه مما شاء من الصفات الذكورة. كترقيق المستغل 
وتفخيم المستعلي ونحوهما. ورد كل حرف إلى اصله من غير تکلف؛(۲۱). 


وبكلام آخر؛ فإن احكام التجويد تعنی بمخارج کل حرف من مخرجه الختص به»ء وتعنى بأحكام نطق كل 
والجمل تعنى بأحكام الوقف والابتداء. 


يقول محمد السهلاوي في تفصيل احكام iU sal‏ «إن للحرف حالتینء(حالة الانفراد)(وحالة التركيب) 
تحاول أحكامه منفرداً تحديد مخرجه ثم تحديد الصفات اللازمة له. وعندما يتركب مع غيره من الحروف, تنشأ 
احکام الترقیق والتفخیم والإظهار والإدغام وغیر ذلك . نم عندما تترکب الكلمات بعضها مع بعضص مكونة جملا 
تنشأ احكام الوقوف والابتداء». 


ويهتم التجويد بالنطق, لکن ليس بالنطق العادي الذي يكون على وتيرة واحدة, كما هو الحال عادة عندما نقرأ 
" موضوع؛ وإنما بالنطق المخصص لقراءة القرآن بالذات. فالتجويد فی الحقیقةء إلى جانب اهتمامه بالنطق 
الصحيح, يهتم بتحلية هذا النطق وتحسينه. وهنا یکمن معنی دخول التجويد في باب الصوتيات من الناحية 
النوعیه» في درجة القوة وفي درجة مستوى الصوت. ويتبين UJ‏ ذلك من خلال عبارات التهانوي عن التجويد 
وهي :«همس وجھر وشدة ورخاوة ونحوها». وإلى جانب ذلك يتناول ade‏ التجويد ايضاً تحديد Ball‏ الزمنية لهذه 
الصوتیّات في النطق, وخاصة احرف اللین, حیث rra‏ اثناء نطقهابالده والامالة فیها. وبذلك يكين علم التجوید 
قد اهتم إلى جانب اهتمامه بالنطق الصحیح, بموسیقی القراءة, وذلك من خلال وضع القاريء في اطار عام لكيفية 
القراءة بالالحان. 


(Y *)‏ مکی ابن ابی طالب : الرعاية, دار glee‏ الاردن VAAL‏ ص °۲ . 
(Y Y)‏ کتاب: كيف تجود القرآن وترتله 5 SUG‏ مکتبة القرآن, القاهرة ۱۹۸۰ء ص ۱۰ 


۷ 





hz 


التطريب حالة متاخرة عن القراءة 
لقد جاء التطريب في القراءة كما فى الغناءء كنوع A‏ من انواع فن الغناء. ela‏ كحالة متأخرة وبالتالی 


كظاهرة مدينية وحضارية لفن الموسيقى والغناء بشکل ale‏ . وقبل الخوض فی تفسیر خلفيات ذلك Sa ee ee‏ 
تعريف كلمة التطريب فى القراءة والغناء. 


إن تأثير التطريب في الغناء على الستمع, هو أنه يضعه في حالة تسمی الطرب. وقد عرّف 
الجرجاني(۱ ۶۱۳/۵۸۱ ١م)‏ هذه الحالة بأنها:«خفة تصیب الانسان لشدّة حزن او سرور»(۲۳). واتت Cau‏ 
بمعنی »«حرکه» الانسان فرحا او حزناً. كما حاءت بمعنى, وضع الانسان في حالة انفعال وفرح RL ee‏ 


واما التطریب فهو افتعال الطرب بالغیر, اما بالفناء او العزف, والعمل على الاثارة والبحث عن التحريك من 
اجل بث الفرح او الحزن فی الغیر )9( 

ونجد أن كلمة طرب هذه, قد استعملت بشکل خاص فی اللفة العربية, a pem S‏ 
الوسیقی والاغاني وانواع القراءة والتغني في القراءة الا أن هذا الاستعمال للكلمة في هذا الفن ظهر, على الاجم 
في اوآخر العصر الاموي او في بدايات العصر العباسي. . ويؤيد رأينا أن هذه الكلمة لم ترد في احادیث النبي ES,‏ بل 
كان هناك استعمال لكلمة التغني او الترتم او الترتيل و التلاحن, ؛ لکن هذه الكلمة بالذات كانت مستعملة في اللغة 
وفي الشعر الجاهلي ايضا, إلا آنها جاءت لتصف حالات عامة, وبعبارة اخرى فإنها ليست خاصة بهذا الفن(اي بفن 
الموسيقى والغناء). 


وما يعنينا في هذا الوضوع: أن فن الموسيقى والغناء بصيغة«الطرب» جاء متأخراً وجديداً ^ وي 
التهانوي في معجمه اللغوي عند تحديده لمعنى التطريب بقوله:«بأنه جاء عند متأخري y US ob, Gib. Vel all‏ 
ندري متى بدأ هذا الفن بالتحدید, فإننا نعلم أنه كان مزدهراً في ظل الحكم العباسي, > وفي age‏ الخليفة هارون 
الرشيد(؛ (e^ ٩ /ه١ À‏ بصورة خاصة. وفي عهده لمع اسم موسيقي ومغنْ کبیر, هو إبراهيم الموصلي الذي 
اخبرنا الاصفهان5757ه/ AVA‏ م) في كتاب الاغاني أنه لحن وغنى قصيدة حب مطلعها: 


«ایبصحو فق‌ادك ام يطرب hs DUC AS‏ 


وکلمه«یطرب» هنا تأتي في نفس العنی الذي ذکره الجرجاني, ٠‏ وقد وردت فیما بعد في العنی نفسه فى 


” 


سی سرت Le MI a positi‏ ي فاق اباه في فن الموسيقى والغناء, ومطلع هذه القصيدة 


NAY الچرجاني, التعریفات: ص‎ (Y Y) 

KAZIMIRSKI: DICTIONNAIRE ARABE FRANCAIS, MAISON NEUVE ET CU PARIS 1860, (Yt) 
LIBRAIRIE DU LIBAN, BEYROUTH 1944, TOME 2p. 65. 

(Y 0)‏ نفس pa il‏ والصفحة. 

.۹۰۰ التهانوی : کشاف اصطلا حات الفنون؛ دار خیاط؛ بیروت(ب.ت.): ص‎ (Y) 

(۲۷) الا صفهاني : الاغاني, دار الثقافة؛ بیروت ۹۸۳ 0 ج ۱۱ص ۲۷۰ . 


۱۳۸ 


V uc lalis Frat وأنعم نعمت بطول‎ (a EM الزعفران‎ T «إشرب‎ 


وإذا كان التطريب في الموسيقى والغناء Ula‏ متأخرة عن قراءة القرآن: إلا أنه كان Ua Last‏ جديدة ومتأخرة 
bu‏ فقد اخبرنا التهانوي» أن المتأخرين كانوا يسمون الترنم بالقرآن تطریباء وهذا ما اشار اليه 
الدرامي(5 ۲۲ه/ (SAM‏ بقوله :«إنهم كانوا يرون هذه الالحان في القراءة (dise‏ وفي هذا العصر كانت كلمة 
الالحان ترد في معنى كلمة التطريب. وقد فسر القرطبي كلمة اللحون بقوله إنها:«جمع لحن وهو التطريب وترجیع 
الصوت وتحسينه بالقراءة والشعر والفناء( .٩۳‏ وقال ابن منظوره«ولحن فی قراءته: إن غرد وطرب فيها 
بالحان»("). ۱ | 


وعلیه يمكن القول وباحتمال کبیر إن القراءة او الغناء بالتطريب هو نتيجة E ae‏ 


وا ا رف سب ور atre PH NE‏ 
الوسیقی والغناء عمؤما. 
كيفيات التطريب بالقراءة 


يعرّف ابن قيم الجوزية في كتابه«زاد المعاد» كيفيات التطریب بالقراءة بقوله ٠‏ «كيفيات Lans‏ | التطریب 
متعلقة Del pe yu‏ بینما یعرف القراءة Las‏ فیها من التجوید بانهاه‌الکیفیات التعلقة es sai‏ ویشیر 
إلى امكانية نقل آثار SLES‏ الحروف. وعدم إمكانية JE‏ آثار الکیفیات المتعلقة بالاصوات إلى فیما یتعلق 
بالتراجيع«كترجيع النبي BB‏ في سورة الفتح بقوله:آ11...قالواء('۲) سب ذلك فإن المؤلف يذكر بعض التفاصیل 
عن الکیفیات فیقول ٠‏ «التطریب والتلحین راجم إلى امرین» مد وترجیع»(" رھ يثبت وجود هذه الکیفیات 2 
القراءة يقول مدافعا عن وجهة النظر هذه: وقد ثبت عن BE all‏ أنه کان یمد صوته الف ار اع وہ 
الرحیم». وثبت عنه الترجيع كما تقدم. 


ومن خلال كلام ابن قيم الجوزية يتبين UJ‏ أن التطريب كان يعتبر bis‏ من باب الصوتيات البحتة للقراءة 
وكيفياتها في المد والترجيع. 


إن الاسباب التي فرضت المد والترجيع تكمن في دعوة الذبى یا إلى الترتيل Sel ML‏ كما تدعو الآية 


الكريمة SES JET):‏ ترتیلاً)(۱ ۳). ومعنى الترتیل :«هو القراءة ios shy‏ واطمئنان وإخراج کل حرف من مخرجه 
الصحیح مع اعطائه حقه ومستحقه من تدبر المعاني». 


.۲۷۲ ص‎ Oe coal الصدر‎ (YA) 
EVE ۱ه. ص‎ YEA (۲۹)الدارمي: الستن, المطبعة الحدیثةء دمشق‎ 
.١  ص‎ ۱ القرطبي» ج‎ (T+) 

(۳۱) أبن منظور: لسان العرب, مجلد ۱۲ء حرف(ن) فصل(ل) صفحة TVA‏ 
(TY)‏ اہن قیم الجوزیة: ج ۰۱ ص NY‏ 
(Y Y)‏ نفس الصدر والصفحه. 

(۲۶) ابن قيم الجوزية, ج ۱ ص ۱۳١‏ 
(T0)‏ نفس الصدر, ج۱ء ص 55 ۳۷۰۱ (YA)‏ 
(1؟)سورة المزمل: الآية ٤‏ . 


۱۳۹ 


يقول القرطبي :«والترتيل في القراءة هو التأني فيها والتمهل وتبني الحروف والحركات تشبيها بالٹغر الرتل 
وهو الشبه بنّور الاقحوان, وهو المطلوب في قراءة القرآن»!"'). 

وقد فتح هذا التمهيل بالقراءة المجال امام المد في احرف المد (اي اللين). 

وعلى هذا فإن الترتيل كما يبدو لنا كان السبب الاول في تحول القراءة نحو التطریب, والذي يفسسر بعلاقته 
بالد بالدرجة الاولى. يقول التهانوي إن التطر يب«عند متأخري القراء. أن يترنم بالقرآن فيمد في غير محل المد 
ويزيد فى المد ما لا تجيزه العربيةی(۳). 

ومنهم من اعطى لطول المد مقياسا Gaay‏ يعادل الوحدة فيهء كمد حرف الالف في الحالة الطبیعیةء وقد تفاوت 


(a) 


طول المد في احرف المد بين«ألف ونصف حتى ستة ألفات» . ومنهم من قاس هذه الوحدة الزمنية بثني اصابع 


الید. 


ولم ينحصر التطريب عند بعض المؤلفين فى حدود المد «pasa ill‏ بل تعدى ea‏ انی زيادة بعض الحالات 
الخاصة فی صوتيات مخارج الحروف المحددة. فى احكام التجویداٴ *). إضافة إلى زيادة حالات الوقف المتعلقة 
بتقطيع الكلمات والجمل والایات. اي ما يسمى (الجرس). 


وفي هذا المجال نذكر أن بعض المؤلفين عارض بصورة قاطعة التطريب بالقراءة ولم يجزه إطلاقاًء فى حين 
جازه آخرون وبشروط Bilas‏ على احكام التجويد من الناحية الصوتية للقرآن, وبالتالي المحافظة على المعاني 
وصيانتها من التحريف. وذلك باعتبار أن التغيير في الصوتيات يؤدي إلى تحريف المعنى وهى اعتبار بديهي في اي 
لغة من اللغات. وقد ورد في النصوص عن احكام التطريب«القراءة بالالحان الوضوعة إن أخرجت لفظ القرآن من 
صيفته بإدخال حركات فيه؛ او اخراج حركات منه, او قصر ممدوده او مد مقصورہ: او تمطيط يخفى به بعض 
اللفظة ويلتبس المعنى» فهو حرام»(۱ *). 


بعد الكلام عن كيفيات التطريب والتلاحن كما وردت في كتب الاقدمین, ننتقل إلى الكلام عن علاقة القراءة 
بالتطريب فی الغناء كما حددته تلك الكتب ايضا. 


علاقة القراءة بالغناء 


تمتلك القراءة بحد ذاتها الحانها الخاصه النابعة من لغة القرآن الكريم بالذات» إلا أن هذا لم يمنعها من أن تؤثر 
وأن تتأثر بالغناء في إطاره العام. وقد كانت حالة المد والترجيع معروفة عند العرب فى الغناء والاشعار الموزونة, 


لذلك لم تكن إجازة النبي SES,‏ للتغني بالقرآن إلا لعلاقة هذا التغني بما فيه من مد وترجيع بالمآثورة فی الغناء القديم. 
من هنا نجد أن القراءة وكذلك الأذان فى بدء امرهما قد اعتمدا على فن الغناء الذى كان سائد) آنذاك. 


A ص ؛‎ ١ القرطبي: ج‎ (FY) 

.۹۰۰ دار خیاطء ص‎ qe all (YA) 

AM السعید. لبيب» الجمع الصوتي الاول للقرآن؛ دار المعارف» مصر ۱۹۷۸ء ص‎ (V^) 
انظر ما ورد سابقاً عن احكام التجويد.‎ (E ٠( 

) 


)١‏ انظر علي بن سلطان القارىء rall:‏ الفكرية على متن الجزرية, المطبعة العثمانية, القاهرة ۳۰۲ ١ه.‏ ص۲۸. وانظر الغزالی» إحياء علوم الدین, 
ص ۱۸۰ ۱. ١‏ 


۱۳ 


وفي ذلك يقول ابن عبد ربه(۵۳۲۷-/۳۸٩م):«ٍن‏ قراءة القرآن على الحان الغناء والحداء»(" ؟). وقد ارجم ابن 
خلدون اصل الترجیع إلى الحداء وغناء الفتيان فی قضاء خلواتھمء حيث يقول:«ثم تغنی الحداة منهم فى حداء ابلهم 
والفتيان في قضاء خلواتهم فرجعوا الاصوات وترنمواء وكانوا يسمون الترنم إذا كان بالشعر غناء وإذا كان 
بالتهليل او نوع القراءة Pf asad‏ 


يقول النبي85ة:«اقرأوا القرآن بلحون العرب, وإياكم ولحون اهل الفسق والكبائرء فإنه سيجيء اقوام بعدي 
پرجعون القرآن ترجيع الغناء والرهبانية Yee gly‏ يجاوز حناجرهم مفتونة قلوبهم وقلوب الذين یعجبهم 
Lus‏ )£1( 

۰ U نهم‎ 


ويتدين من ذلك أن النبي شجم على القراءة بلحون العرب المعروفة آنذاك فى الفناء. الا أنه وضع للترجيع 
احكاما معينة کی لا يتخذ طابع الغناء والترتيل المسيحى. 


وفي العصور الاسلامية اللاحقة, استمرت العلاقة الوثيقة بين القراءة والغناء على انواعه وما يتخللها من 
تأثير وتأثر. وفي ذلك يقول ابن قتیبة(٦۲۷ھ/‏ ۸۸۹م): وکان القراء كلهم«الهيثم»ودابان» ودابن اعین»» وغيرهه 
يدخلون في القراءة من الحان الغناء والحداء, والرهبان منهم من كان يدس الشيء في ذلك دسا رفيعاًء ومنهم من 
كان يجهر بذلك حتى يسلخه. فمن ذلك قراءة الهيثم Cal:‏ السفيئة Gps ated i‏ يَعْمَلُونَ في ACE‏ 94( 
سلخه من صوت الغناء. وكان«ابن اعين» يدخل الشيء ويخفيه؛ حتى كان«الترمذي ومحمد ہن سعد»فانه قرأ على 
الاغاني المولّدة الُحدثةء سلخها في القراءة بأعيابهاء!! ؟). 


شتهر في لامصار ضروب الاغاني وظهر فيه كبار اف sda.‏ وغ و سوم 
(a ۷ :‏ فقد کان بدخل دعص صروب الغناء فى asa‏ 


وفي القرون الاسلامية الاولی, تأئرت القراءة بالغناء الحلّي في كل قطر من الاقطار التي كانت تمتد على 
مساحات شاسعه» والتى كان لكل قطر منها ثقافته الخاصة قبل الاسلام :«إن اهل الحجاز قرأوا على النصب غناء 
العرب» واهل الشام قرأوا على قراءة الرهبان, واهل الكوفة قرأوا على قراءة النبطء واهل البصرة قرأوا على 
الخسرواني غناء فارس»(**. 


(EY)‏ ابن عبد ربه: العقد الفرید, دار الكتاب العربي؛ بيروت ۱۹۸۲ء Ve‏ ص۹. والحداء: هو صيفة من صیغ الغناء القديم الذي كان يترنم به راعي 
الابل» وقیل إنه يتسق مع رفع اقدام الجمل ووقعها. 

.۲۳۸ بیروت» ص‎ Ba gall أبن خلدون: المقدمة؛ دار‎ )٤٤( 

(٤٤)القرطبي:‏ ج ۱ص NE‏ 

VA SI سورة الکهف:‎ )14( 

. ۵۰۳۲۳ ابن قتيبة : المعارف, دار الکتب, القاهرة ۰۱۹۱۰ ص‎ (£V) 

. ۵۲۲ ابن قتیبةء ص‎ (EV) 

(EA)‏ نفس الصدر والصفحه. 


۱۳۱ 


خط القراءة المستقل 
لم تكن القراءة كلها متأثرة بالغناء وانواعه» ہل كان هناك خط مستقل عبر dic‏ بعض شیوخ القراء بقراءة 
HL‏ وم جب ہس یس سی بالالحانء عبيد الله (AA “em‏ 


اللّه» à‏ فهو الذي يقال له قراءة این عمو BAT o‏ ذلك ممیت ہیی دی سس عن الاباضی قراءۃداین 
c‏ » وکان هارون الوشيد Coane‏ بقراءة سيد العلاف, وكان يحظيه ویعطیه, ویعرف بقاريء امير آلؤمٹنء( C‏ 


وقد كان لذلك الخط الستقل مبرره القوي في الفرق الظاهر بین صيغة القرآن من des‏ وبين كل ما صف في 
الشعر والنثر حتى ذلك العصر من جهة ثانية؛ فخصوصیة القرآن من ناحية التركيبة اللغوية, تحدّ من تدخل التأثير 
اللحنی الآتى من الغناء إلى القراءة. إضافة إلى ذلك فإن هناك سببا آخر لا يقل اهمية في الحد من هذا التأثیر, وهو 
وجود احکام التہورت تلك الا حکام التي حددت اطر قراءة القرآن ومدى التلحين والتطريب بها. 


ج le‏ بیان القرآن الکریم في التركيبة اللحنية في فن التجوید 
cU go‏ القرآن وموستقاها الخاصة 


تكلم المتقدمون في مصنفاتهم العديدة عن إعجاز القرآن وخاصة في مجال البلاغة والبیان. وتطرقت بعض 
هذه ال coul‏ الی صوتیات الکلمات وآیات القرآن . آضف إلى دك ما ذکره الولفون العرب العاصرون حول هذا 
الوضوع. dus‏ یسمون صوتیات القرآن ب «موسیقی القرآن الخاصة» وهم یستندون في ذلك دائماً وبالاساس إلى 
— .ومن هؤلاء لبیب السعید(معاصر) الذي یقول عن انواع بدائع القرآن, في کتابه الجمم الصوتی الاول 
للقرآن! 


- دالانسجام: وهو كما يعبر عنه ابن الاصبع«أن يأتي الكلام isa‏ كتحدر الاء النسجم بسهولة سبك, 
وعذوبة الفاظ, وسلامة تألیف, حتى يكون للجمله من المنثورء وللبيت من الموزون وقع في النفوس وتأثير في 
القلوب. یکاد ‏ كما يقول السيوطي . لسهولة تركيبه وعذوبة الفاظه أن يسيل رقَة,(۱*) 


pia -‏ الفواصل بحروف الد واللین وإلحاق النون قد كثر القرآن بها ويقول السیوطی :«وحکمته, وجود التمكن 
من التطريب بذلك» كما قال سيبويه؛ إنهم إذا ترنموا يلحقون الالف والياء والنونء لأنهم ارادوا مد الصوت, 
ويتركون ذلك إذا لم یترنمواء وجاء القرآن على اسهل موقف واعذب مقطع»(۳*). 


پوس توب CHI‏ ی یں ایو ون ۰ القرآن ومقاطعه ہار من ابرز 


)£4( ابن قتیبة : ص OY Y‏ 

)+ ¢( اعتماداً على کتاب«الاتقا نہ للسيوطي(۵۹۱۱/ ٩۰٩‏ ام) وکتاب بدیع القرآن لابن ابي الاصبع je all‏ ۰ 5ه/ (eV YON‏ 
)01( السعید , لبیب: الجمع الصوتي, ص 00 ۵3۰۲ ۲. 

VU السعید لبيب : الجمم الصوتي, ص‎ (0Y) 

(#) الفاصلة : : آخر حرف للكلمة في آخر الآية وهي كقافية الشعر وقرينة السجع. 

) 


Y‏ 9( رمضان, > محيي الدین : : الإعجاز الموسيقي في القرآن . دار الفرقان: الاردن ۱۹۸۲ء ص "nw LA‏ عبد الوهاب: موسيقى القرآن؛ عن 
مجلة لواء الاسلام؛ AUI‏ 5 , جمادی الثاني ۷ھ : ص LE‏ 


۱۳۲ 


موسيقى الكلمة, ٠‏ والحرص على الانسجام الصوتي(. ) فتجد في قوله gig ad‏ الم SA gl‏ 
alli Gs bf‏ واطعنا الرسو 4 ۷ ... فاد ضلونا السیاک(*" Mea‏ هذه الآيات الثلاثة رسمت بالالف لتشاكل 
الفواصل ٠‏ وهذا التشاکل مطلوب مراعی : في اکثر القرآن,(*" 


وفي جمیم الحالات محافظة على صوتیات القرآن الکریم كما نزلت به. وقد cle‏ رسم القرآن محافظاً علیها. 


ویری بعض العلماء في حروف العجم الوجودة في بعض فواتح السورء رموزا صوتية واشارات 
موسيقية/'*). ومنها ما في سورة لقمان ومطلعها wall:‏ تلك cf‏ الکتاب Ses‏ وسورة طه 
ومطلعها:#طه* ما eue LES‏ القرءان RS‏ € وسورة يس ومطلعها "e‏ والقرء‌ان fasai‏ ونلاحظ 
أن فواتح هذه السور عبارة عن تركيبة لبعض الاحرف, فيها من الايماء الصوتي الذي يضع القاريء في اجواء من 
الصوتيات المعينةء ويهيئه للدخول إلى آيات السور وتلمّس تعابيرها وإيحاءاتها. 


cil .‏ ضرتیات الكلمات al‏ تعبارة آخری«جرس: الکلمات, منسجمة مع المعاني الواردة في القرآن الکریم 
وهناك امثلة vn.‏ على ذلك. فعند وصف اهل cob Gall‏ هذه الصوتيات ناعمة رقیقةء كما في - 
" #وجوه بو من تَاعمّة* لسعيهًا راضیة» s d‏ عالية٭ لآ تسمع فیها UU Rey‏ وتا 


٦و Os - A‏ مره 


رة متکسّرةۃ:٭فْكُبْكَبُوا فيهًا هم والفاوون 4(**] ونلمس ذلك خصوصا في كلمة(فكبكبوا). 


lela! -‏ وصفیه تعبيرية تضع القاريء في اجواء معينة اثناء ادائه اللحني, ومن هذه الایحاءات, المخيف منها 
الذي Ses‏ النفس كما في قوله تعالى:#أوْ کظلمّات في بُحر LARS ud‏ مَوْجّ من فوّقه Gigs‏ من فوقه سَحَاب 
Lib‏ سس ی و 
ومنها ما یاخذ بالالباب لعظمته وجلالهظقُلْ لو ان البحر مداداً لكَلمّات asd‏ البحر قبل أن SES‏ كلمت 


من سے 0 


5 Opi ada tha ju 


ومنها الفرح الباعث على التامل EG ETS oly‏ السَمَاءَ الذنتا NG. eels‏ هذا بالاضافة إلى 
الكثير مما جاء به القرآن الكريم من وصف يكاد لا ينتهى 


لقد تناولنا فیما سبق بإشارة عاہرۃء Gila‏ محدداً من جوانب إعجاز القرآن الكريم المتعلق بالصوتيات النابعة 


. 1۷ الآيات من سورة الاحراب, وهي بالتتابع: الاية ۰ الآية ۱۱ الاية‎ )٥٥٤( 
. ٤٤ حمودة, عبد الوهاب: ص‎ (00) 
. ٤١ عبد الوهاب: ص‎ Ba yon (0) 
۰۱۱۰۸ سورة الغاشية: الآيات‎ (OV) 
A E سورة الشعراء: الآية‎ (A) 
Et سورة النور:الآية‎ (04) 

(1۰) سورة الكهف :الآية ۱۰۹. 
(MV)‏ سورة الملك: الاية 6 . 


۳۳ 


مسن الکلام مباشرة:([(صوتيات ظاهرة) وهس التعابیر الكامنة في الکلمات والایات التي نصع القاريء في منحى معین 
«iUt,‏ الیینات. 


آثر التنويع في سياق الآيات 


إن خصوصية القرآن الكريم من ناحية تركيبته اللحنية اللغوية تنبع» بالاضافة إلى ما ذكرناه CEST‏ من الثنويم 
الکبیر في نظم الایات الواردة في السیاق الواحد . فتارة نری آيات مسجوعة وتارة منتورة, وتارة موزونة» دون أن 
نستطيع إخضاعها لمنطق تسلسلي معین. هذا من حيث القافية, الوقف في الایات والجمل التي یمکن احدانها 
بالقراءة دون أي تأثير او تغيير بالمعنى. 


اما من حيث المعاني التي توحي بصورة موسیقیة > Les‏ سبق وأشرنا ؛ فإنها ایضا جد متغيرة في سياق السورة 
الواحدةء حتى ولو كانت تلك السور بشكل ple‏ ذات هدف لموضوع saly‏ كما جاء عند بعض مفسّری القرآن. ذلك 
أن وحدة الوضوع في السورة لا تعني أن آیاتھا جاءت على معان واحدة؛ بل هي تعلو وتهبط باستمرار بإيحاءات 
لعان مختلفة. . وفي بعض الاحيان نلاحظ أن لا وجود للزمن في الاتجاه الواحد الامامي, فهناك دائما قفزات إلى 
الوراء إلى ازمنة سابقة خلفية في التاريخ وبعيدة مع استحضارها في الزمن الحاضر الذي يعيشه قارئها. 


Le Les‏ الالحان فى القراءة 


التنوع الكبير للإيحاءات الموسيقية في سياق الآيات» يضع القارىء في جو من الإعجاز عند تلحينه للقراءة. 
فملحن الاغنية اعتاد أن يصوغ الحانه Gih‏ كلمات هي دائماً ذات جمل متقاربة وزناً ومعنی, او ذات ؤزن واحد كما 
کان علد عليه الحال فی الشعر الذي اعتاده العربي آنذاك. على عكس القارىء العربي الذي وجد نفسه امام حالة جديدة 
من الفناء» فقد اصبح يتغنى بالقرآن Vas‏ من أن یتغنی بالشعر, والفرق في ذلك کبیر. وحتی نتبیّن هذا الفرق, لا بد 
لنا من |لقاء الضوء على كيفية صناعة الالحان في القراءة» اي على کیفیات التلحین من الناحية الصوتية البحتة. 


e di‏ بالشعر 


الصوتية للکلمات في حال تتابعھا۔ pd I‏ ا riae d dii‏ 
وهذه التفاعيل لا تخضع للوحدات اللغویةء وهي الكلمات؛ بل إن كل وحدة صوتية(تفعيلة) يمكن أن تكون لكلمة او 
لقسم من بداية كلمة تالية وهكذا. حيث تصبح قراءة البيت الواحد من القصيدة قراءة صوتية موسيقية بحتة. 


فالقصيدة الواحدة من din lll‏ الشعرية تخضع ل«بحر» من البحور العديدة المعروفة. والبحر هو عيارة عن 
صوتيات البيت الواحد التي عادة ما تتكرر على مدى القصيدة الواحدة في كل ابياتها . وإلى جانب الصوتيات فى 


۱۳ 


القصيدة؛ هناك القافية التي تتم بتكرار الحرف الاخیر من كل بيت من الابيات مع حركته؛ اي مع طريقة لفظه وعلی 
مدى القصيدة الواحدة Lal‏ 


بعد هذا الاستعراض الفني السريع لطبيعة القصيدة الشعرية العربية الوزونة, یتضم لنا أن صناعة الالحان 
في الغناء صناعة موزونة وخاضعة لصوتيات القصيدة الملحنة من ناحية البحر والقافية. وفى هذا ما يسهّل عملية 
هذه الصناعة. وتتعامل هذه الالحان مع تراكيب لغوية مفهومة وبسيطةء وهی بالتالی ذات مقاطع نغميّة موزونة 
في کل بيت من الابیات الشعریه. ویمکن لهذه النفمات أن تتشابه کی مدی القصيدة من مد ترکیبة مستوی 
صوتیانها واطوالها الزمنية. اما التغییر الذي يطرأ من حين لآخر على النفمات» فإنه یکمن في احرف الد التي تعمل 
غالبا على تغيير النغم بالزمن. ويمكن لهذه الاحرف أن تكون منتشرة فی كل القصيدة وبأمكنة مختلفة من ابياتها. 
وتاتي القافية كمحطة مهمة للانغام في لحن القصيدة. كل ذلك يؤدي إلى تسهيل عملية التلحين في الغناء. بحيث 
يصبح الملحن امام مادة ذات شروط واضحة ومحصورة: فیتعامل مع اوزانها المحددة وصوتياتها المتشابهة 
بسهولة. وفي ذلك يقول ابن خلدون عن صناعة الغناء:«هذه الصناعة هي تلحين الاشعار 0645341 بتقطیع 
الاصوات على نسبة منتظمة معروفة» یوقم على كل صوت منها توقیعاً عند قطعه» فیکون نغمه, ثم تولف تلك النغه 
بعضها إلى بعض على نسب Ci ia‏ 7 


الغناء بالقراءة 


إذا كانت تلك هي حالة الغناء بالشعرء فإن حالة الغناء بالقراءة تختلف عنها اختلافاً Ča‏ فصناعة الالحان 
بالقراءة لا تتعامل مع اوزان محددة متعارف عليها كما هو الامر مع حالة الغناء بالشعر؛ وذلك نظراً للتركيية 
المتغيرة باستمرار لسياق الأیات كما سبق وأشرنا. لکن حدث فى اوقات معينة أن عمد بعض القراء إلى تطبيق حالة 
الغناء بالشعر على قراءتھم, فقلّدوا بعض الحان الاغانی المتداولة فی تلك الاوقات. إلا أن القاریء منهم اضطر حين 
فعل ذلك إلى اخضاع القراءة للالحان التي اعتمدها. alli pled‏ علی حساب احكام التجويد التي تراعي بالاساس 
مخارج الحروف والوقف الناسب. الامر الذي ادى إلى تغییر العنی, وهذا ما کرهه وحرمه العلماء. 


ویتحدث ابن قیم الجوزية, عن تلك الالحان غير الرغوب Gad‏ والتی اعتمدت, بقوله انها تحصل:«بتکّف 
وتصنم وتمرن, us‏ یتعلم اصوات الفناء بانواع الالحان البسيطة والمركبة على ایقاعات مخصوصة واوزان 
مخترعة لا تحصل إلا بالتعلیم والتکلف» هي التي کرهها السلف La gale y‏ وذموها ومنعوا القراءة بهاء("'). 


وهنا يبرن السژال التالي. كيف نجح القراء بتخطي کل تلك الصعوبات, وعملوا على صناعة الحان تراعي 
احکام التجوید وکل ما as‏ به عن سياق الایات التنوعة؟ يجيب السابقون على هذا السوال بأن صناعة الالحان 


ھی ما کان منه Gow 3 Lax a‏ ویری ابن قيم الجوزية ذلك من خلال:«ما اقتضته الطبيعة وسمحت به من غير 
كلف ولا تمرین وتعلیم, بل ذا خلی طبعه واسترسلت طبیعته جاءت بذلك التطریب والتلحبن» فذلك E tl‏ 


YYo ابن خلدون: المقدمة ص‎ (AY) 
۱۳۷ ابن قيم الجوزية,ج ۱.ص‎ (Y) 
A ۲۷ المصدر نفسه: ج ۰۱ ص‎ (1E) 


خلاصة ای ای i qug sdb qi‏ ای مسب QN‏ لبدو یسیا لأثر بیان 
القرآن على التركيبة اللحنية بالقراءة, نستنتج الامر التالی: إن کیفیات صناعة الالحان من ناحية تركيبتها اللحنية, 
تأتي على شكل وحدات نغمية جد صغيرة قائمة بعضها قرب بعض في البعد الزمنی» على عكس تركيبة الشعر 
الوزون. الذي SG‏ وحداته النغمية على شكل وحدات كبيرة Stamey‏ وتكون متناسبة مع مقياس البیت الشعري 
الواحد عادة. وقد اعطيت الوحدات النغمية الصغيرة التي د تتركب منها الحان الجمل القروءة» القدرة على تخطي 
الصعوبات على طول سياق الایات . وذلك لليونتها ولقدرتها على اخذ الاشكال المتنوعة في الصعود والهبوط وفي 
الوقف والابتداء. وهي بذلك اشبه بسلسلة ذات حلقات صغيرة يمكن للقاريء تحریگھا بانسياب ودون أي 
تكسرات حادة. وتبرز هنا الفراغات» وهي مواطن السكوت التي نلاحظها في التجويد القرآني لبعض القراء بين 
الجمل اللحنية المقروءة. وهي تبرز في هذا النوع من المغنى كطريقة جديدة في استنباط الايقاع اللحني شبه 
التوازن:.حيث يساعد هذا الفراغ او السکوت الذي يقع بين جملتين لحنيتين على تخفيف حدة الاختلاف الزمني 
فيما بينهماء ويكفي أن نتصور هاتين الجملتين المتلاصقتين لنتبين بشكل اوضح ما نرمي اليه. وعليه يمكن اعتبار 
السکوت فى هذه الحالة جملة عرسيقية ذات اهمية. کیا یمکن القول بعبارة اخری إن هذا السکوت او القراغ: هو 
عبارة ge‏ جملة لحنية ذات وحدات تقر صغيرة ag‏ بحیث لا نسمعها. 

مما تقدم, یتضح لنا أن التركيبة اللحنية القدیمةء ذات الوحدات النفمية الكبيرة المأخوذة من الغناء الشعری, قد 
تفککت Gi‏ لتحل محلها تركيبة جديدة بوحدات نغمية صغيرة us‏ وبالتالی لتصبح اکثر ملاءمة للغة القرآن 
الکریم. هذه التركيبة اللحنية الجديدة, اعطت الغناء بالقراءة صفات التواصلية الانسيابية في حرکتها النغمیة: 
وأبعدت احتمال وجود القفزات الحادة فیها. وهي من اهم الصفات التي ظهرت فی القراءة. بعد أن مرت ۔ كما SAS‏ 
لذا ‏ بتجارب صعبه في تأثرها بهذه الطريقة وتلك من طرق الغناء التنوعة. وهذه الصفات هي ظاهرة جديدة في 
القراءة, نعني بذلك ظاهرة فن التطریب. والتي برزت كما نعتقد خلال القرن الثاني الهجري. 


د القراءة بالتطریب. ا مصدر الاساسي لفن ا موسیقی الاسلامية 


ai‏ طبع التطريب بالقراءة مجمل فنون الغناء في العالم الاسلامي, ابتداءً من العصر العباسي وحتى الآن. 
ویعود سیب ذلك الى مکانة القرآن الکریم عند السلمین مات | باعتباره المرجع اللغوي والصوتي الاول والاهم. هذا 
من ناحیةء ومن ناحية ASE‏ إن هذه الصيغة الجديدة بحد ذاتها ليست سوی منهجية. دون أن تحمل (el‏ اطر 
خالصة منتهية في صناعة الالحان, كما كان الحال قبل ذلك. هذه النهجية قد اعطت الامكانية فی التعاطی مع 
الكلمات المغناة بحرية ومرونة اکٹر. الامر الذي فتح الباب على مصراعيه للتنويع الغنائي. Mme"‏ 
التنوعة, الدينية منها والدنية الملحنة على الكلام الشعري الوزون, كما ظهرت الحان الطرب على الكلام المنثور 
والمسجوع الذي لا يخضع لاي وزن او قافية واحدة. وقد انتشر هذا الفن في الحلقات الشعبیةء في ارجاء المدن 
بواسطة الراوي الذي كان يطرب السامعين؛ ویمثل لهم قصص الف ليلة وليلة وسيرة e‏ 8( وآلهلهل» وابي زيد 
الہلالی وغیرها من السیر الشعبية. 

پالرغم من شهرة فن الغناء على الشعر الوزون, وسهولة تأثيره على الناس ale‏ فإن ذلك لا يلغي الدور 
الريادي للقراءة بالتطریب. الذي ظل على امتداد العصور الاسلامية المرجع الاساسی لهذا الفن عامة. وتعود اهمیته 
إلى منزلة القرآن الکریم بالدرجة الاولی عند السلمین, ولانه بقی فا مرتجلاً لا يخضع للصناعة السبقة كما اشرنا 


۱۳۹ 


آنفاء وبذلك اصبح الينبوع الدائم الذي لا ينضبء وظل متجددا باستمرار لطبيعته السیالةء dus‏ لا يمكن إخضاعه 
لقاییس لحنية منتھیة؛ وبالتالي اصبح القاريء هو الملحن. وهنا تكمن اهمية هذه الازدواجية فى ميدان الاہداء 
الوسيقي والفنائي . «فالقرئون للقرآن ay SIT‏ اشخاص لم یعتمدوا fai‏ سلما Cols‏ ولا آلة موسیقیة: ان اصواتهم 
مطلقة لا یحکمها إلا ذوقهم الوسيقي»(*۱). 


تلك الميزة لا تجدها في فن الغناء. حیث غالبا ما یکون الملحن Laid‏ آخر غير الطرب للاغنية cias d gll‏ وفی 
لاغاني الاكثر شهرة وهي التي يعطي الطرب فیها من عند ذاته باستمرار؛ ویغیر في اللحن الذي وضعه له oodd‏ 
فلا یستعمل هذا اللحن إلا كإطار عام لتفاصیل یقوم بها على خشبة الفناء امام الجمهور, كما هو الحال حتی في 
عصرنا هذا في البلاد العربية. ومتلنا على ذلك سيدة الطرب العربی ام کلثومء والتی اشتهر اسمها فى هذا العصر 
في مختلف انحاء البلاد العربية, فقد بدأت حیاتها كقارئة للقرآن الکریم. وهي ليست وحدها التي بدأت کذلك, فمعظه 
الغنیین واللحنین في مطلم القرن وخاصة في مصر. بدأوا کقارئین للقرآن الکریم»«ومنهم الشیخ سلامة حجازی, 
والشیخ ابو العلا محمد, والشیخ يوسف النيلاوي, والشیخ سید درویش, والشيخ زکریا احمد, والفنان محمد عبد 
الوهاب وغیرهم کنیر(...) کل هؤلاء المغنيين بدأوا حياتهم بتلاوة القرآن الكريم وبالانشاد فی حلقات الذکر 
وا موالد!' ' اویعد ھؤلاء من اهم مطربي العالم العربي في هذا القرن. 


الاسلامية. وسنعتمد في ذلك على piles‏ من التجوید القرآني. واحیاناً على نماذج من التقاسیم. وما اختیارنا لفن 
التقاسیم الا لقربه القوي من بنية موسیقی التجوید. وهو کالتجوید ايضأ من ناحية مبدأ الارتجال, فالعازف پرتجل 
الالحان اثناء ادائ المى سيق ء ye YI eias‏ مع القارىء الذي برتجل الالحان اثناء فراءنه للفران. 


اما اسباب اختيارنا للنماذج العاصرة, فمرده اولاًء إلى أنه لم يتم حتى الان اكتشاف وثائق من الخطوطات تبین 
عده نماذج الموسيقى والاغاني التراثية مدونة بلغة مكتوبة. Gaby‏ لاعتبارنا أن التجويد القرآنی يتميز بالقدرَۃ على 
الاحتفاظ بخصائصه الاساسیة عبر العصور كلهاء وذلك لوجود مولفات Ge‏ عن احكام التجوید, ونظراً للتلقين 


منذ عهد EIE ull‏ كان تلقين القرآن الكريم شفاهاً هو السائد. وفي ذلك يقول ابن الجزري(۸۲۳۲ھ/ 
۹ م) :«القراءات اشياء لا تحگُم إلا بالسماع والشافهة»(۱۳). ويستند السعيد على تأكيد السيوطى إلى جانب 


العودة إلى الصحف الدون. على اهمية التلقين بالسمع بقوله:«ولا شك أن الامة . كما هم متعبدون بفهم معاني 


Os sua بالحضرة‎ 


إلى اصحاب النبي BB‏ من قراء القرآن الکریم» ومن اهمهم ابو موسى الاشعري, وعبد الله بن مسعود. 


(15) صدقي, عبد الرحمن: الفنان الصوفی, مقالة في دورية«المجلة»العدد + ؛ , القاهرة )۱۹۰ 

fold (11)‏ عطیات: فن ترك الصوت وعلم التجوید, مکتبة الانجلو الصرية, القاهرة AAT‏ ص AVY‏ 
(VY)‏ أبن الجزري: منجد المقرئينء مكتبة القدسي بالازهر, القاهرة ۳۹۰ ۱ه , ص ۲ . 

.۱ ۰٩ السعید, لبیب: الجمم الصوتي الاول للقرآن, ص‎ (VA) 


۱۳۷ 


وهكذا نختم القسم من البحث الذي كان مدخلا إلى موضوع التجويد كمصدر اساسي لهوية فن الموسيقى 
الاسلامية(الطرب). ونستعرض فيما يلى بعض النماذج المختلفة من الاغانی» ومنها التجويد والأذان وغیرها.... 
هذا ما يسمح لذا بتلمس الهوية المشتركة لتلك النماذج(الطرب)(" ۲ )(اللوحة رقم ۰۸۶ (ANAS‏ 
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(15) من هذه المقامات الموسيقية المستعملة في هذا الفن نذكر ما قاله الشيخ القاريء على محمود الذي كان له شهرة كبيرة فی مصر فى مطلع هذا 
القرن :«وکان الاذان ولا سيمأ التسابيم والاستفاثات التي Ten‏ قبیل الفجر فی الحرم«الحسيني» مما TERT‏ على نهج dase ‘els‏ یوم 
السبت«عشاق»» ويوم الاحده‌حجاز», اما يوم الاثنين فنفمة«سيكاء إذا كان اول اثنين في الشهر؛ و«بياتي» إذا کان ثاني اٹنینء ad y) gd]‏ اخذنا هذا 
القول من عبد الرحمن صد في : الفنان الدینی. مین مجله«ا لجله» suc‏ ۰ ۶ , القاهرة ۰ء (YA T‏ 
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تجويد القرآن الکریم» ؛ للشیخ مصطفى إسماعيل» مصر 
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علي مقام الراست 
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حنی دسنطیم تفهم الخلفية الفكرية كما كان يعيشها الفتانء وكما هي سائدة في المجتمع الحاضن للقيم 


الجمالية, ينبغي أن نتلمس عن قرب مثالیات هذا الفكرء اي نظرته الانسانية الشاملة إلى الكون والوجود. 


سنعمل في هذا الباب على تحديد هذه المثاليات كما في العقيدة الإسلامية. كما سنلقی الضوء على معايير 


القدمة الجمالدة, Las‏ وردت في النصوص الإسلامية الترائنة. 


۱: 


الفصل الاول 


الخلفية الفكرية وراء وحدة الفنون الاسلامدة 


الانسان الذي يعيش الحياة الاسلامية, سواء كان فى Aio‏ عربية او غيرهاء نجده عندما يريد التعدير عن 
اعجابه واستمتاعه بعمل ما او بشيء ماء كوردة مثلاً او كوجه جميل او نغمة استمع اليهاء او عندما يقف على قمة 
جبل يتأمل سعيه الطويل للوصول إليها. نجده يقول«اللّه». 


وفي المقابل: لو تأملنا رجلا عاش البيئة الغربية بما تمثله من فكر غربي قديم ارس سی نجده في لحظة 
وصوله إلى قمة قمة الجبل يقول غالبا :«لقد حققتھاء . وهكذا يحدد موقف الرجلين دلالات لفظ كل منهما. 

امامنا إذا موقفان متباینان يعكسان بوضوح معاني مختلفة في تحقيق ذات الانسان. ففى الموقف الاول يظهر 
تعبير«الله» مع ما يحمله من افكار للذات(الانا). اما الموقف الثاني فتظهر من خلال تعبیره(الانا) بکل ما تحمله من 
تمحور للقدرات حول الفرد وذاته» مدا يدل على أن الاول اقرب للتحقيق الافقی؛ Less‏ الثاني اقرب للتحقيق 
العمودی . 

فإذا كان الانسان المسلم يقول اللہ فی هذه المواقف وفى عصرنا هذاء فإنه بلا شك پشکل امتداداً لقوة 


اما إنسان الیوم الغربي. فإن موقفه Laul‏ امتداد للماضی, إلا أنه اصبح فى عصرنا هذا اکثر ذاتیة منه فى 
السابق: ویظهر لنا من خلال نقد القن الغربى ذ آن ذاتية القنان عندهم تتجه لتکون الحور الاساسي, وبهذا العنی, 
یقول الناقد الغربي العاصر جیروم ستولنتز :ان الکشف عن ذاتية الفنان(الانا) الذي ازداد ظهورا في الغرب خلال 
عصر النهضة اصبح من السمات الرئيسة لفن القرن التاسم عشر»(۱). 

فالجتمع الغربي هو بالحقيقة لیس مجتمعاً foals‏ بل هو عدة مجتمعات غربية تنوعت وتغیرت معتقداتها عبر 
التاریخ. sil‏ تحددت محطه مهمة من تاريخ هذه الجتمعات, وهو العصر الیونانی الذي شکل كما هو معروف 
وحسب اعتقاد الفکرین الغربیین. جذور هذه الجتمعات ومنطلقاتها الفكرية. وهذه الجتمعات غالبا ما كانت تسكن 
شمال البحر الابیض التوسط, ثم في القرون الوسطی تعمقت في الشمال آکثر, واليوم اصبحت رقعتها الجفرافية 
اکبر بکثیر مما كانت عليه سابقاً كما هو معروف: وذلك مع توسع کل الشعوب الاخری. 


(V)‏ ستولنتز. جیروم: النقد (STOLNITZ, JEROME: AESTHETICS AND PHILOSOPHY OF ART CRITICISM, pill‏ ترجمة uli‏ زكريا, 
i sadi ees M‏ للدراسات He Ng‏ ؛ ددر وات ۹۱ ١‏ ص ۲۸ ۲. 


IN 


وإذا ما استثنينا الرحلة البيزنطية لقرب حضارتھا من حضارات شرق البحر الابيض المتوسط؛ تكون فنون 
المجتمعات الغربية, فد مرت بالعصور اليونانية والرومانية(الكلاسيكية الاولى) ثم بالقرون الوسطى(الرومانسيك 


Talia پشحصته‎ 


- خصوصية الدراما في الفن الغربي 

كانت السيحية الرومانية في البدایة(القرن الثاني للمیلاد) ملتزمة بتجنب اي تمثیل للمسیح او لتلامیذه. لکن 
هذا التقلید ما لبث أن تغیر. ففي القرن الخامس, سمح برسم عیسی الناصري كما سمح برسم تلامیذه(۲), لکن 
الجدل حول تمئیل السیح استمر حتی القرن الثامن للمیلاد. حيث حسم الامر Gigs‏ لصالح إجازة استعمال 
الصور. وكان هذا في مجمع e VA Vale (NICAEA) Di‏ واعتبروا red‏ عن الصور في ذلك الوقت, كما ela‏ به 
يوحنا الدمشقي, هو plis‏ عن الصورة بصفتها الرمز والوسيط للتعلیم(۲) 

وبالرغم من قبول مبدأ الصور في العصر البيزنطي, ای واس و anaes‏ اللي 

حتی القرون الوسطی حيث«تحولت الصورة من ذات البعدر ين إلى ذات الثلاثة ابعاد, اي إلى (ap line Yl‏ في الوقت 
الذي كانت تعم ديار الاسلام الفنون التجريدية البحتة, وكان . خط الافتراق قد بدأ يكبر تدریجیا مع الوقت بين العاله 
الاسلامي والعالم الغربي وبحركة تصاعدية كديرة. 


فمنذ القرن التامن للمیلاد وحتی القرن الثاني عشر, شهد الغرب فنوناً صنفت على انها فنون رمزية, بالرغه 
مما آلت إليه الکنائس القوطية من شموخ هائل بالعلی, وبقدر ما كانت تحاول تحقیق, بجسمهاء التقاطم بين الله 
والعالم اللموس, إلا أنها في نفس الوقت كانت تحاول الهروب من المحاكاة المباشرة إلى الرمزية الذهنية!”). كانت 
العمارة القوطية تسعى قدر الامكان لتحقيق هذه الرمزية من خلال النصوص اللاهوتية او الفلسفية, وكانت وسيلة 
هذه الرموز في العمارة هي المادة بحد ذاتها »مما ادى إلى تعاظم مادة جسم الكنيسة بقدر تعاظم هذه الرمزية. حتى 
جاء عصر النهضة, فإذا بالمادة تأخذ مكانة وقوة؛ حدث حيث انفلتت من دورها كوسيلة؛ فقط » واصبحت كأنها ھی ي الفایه 
بذاتها. 


وبعد أن كانت الطبيعة الفيزيائية في القرون الوسطى ينظر إليها من خلال النصوص اللاهوتية او الفلسفية, 
اصیحت فی عصر T‏ لها جمالها الواقعي. ولذلك قال لیوناردو دو فينشي :«إن حقيقة الاشياء هي الغذاء 
الاسمی للنفوس Yedda tl‏ ومن ناحية ثانية, فا فإن العلاقة بين العالم الطلق والعالم النسبي كانت مجسدة في 
القرون الوسطی بمجمع الاکلیروس, ثم دخلت في زاوية ضيقة وانحصرت بالانسار ن الفرد. فأمسى الفنان الواحد 
یجسد هذه العلاقه بنظرة فلسفية غير دينية» وکأنها بذلك رجوع للوثنية اليونانية. 


AK ریدء هربت: الفن الجتمع, ترجمة فارس ضاهر, دار القلم, بیروت(٥۱۹۷۰)ء ص‎ (Y) 
.۱ سوریو إتيان: الجماليات عبر العصور, ص ۰ ؛‎ (Y) 
AY تفس للصدرء صن‎ (t) 

)9( فیشر, ارنست (FISHER, ERNEST: LA NECESSITE DEL ART)‏ ضرورة الفن» دار الحقیقة: بیروت, ص ۱۸۰ 
(٦فس‏ الستر ص90 


et 


ففي هذه العصور لم تعد العلاقة المتبادلة دينية؛ بل اصبحت علمية او فلسفية او حركة محض إنسانیة . وفي 
عصر النهضة ذهبت هذه الحركة الانسانية إلى ابعد اتجاه بروح الفردية والنقدیةء والتأكيد على الهموم الدنيوية("). 
فبدخول عصر النهضة, بدأت النزعة الفردية في الفن» وخلفت وراءها وإلى غير رجعة, الروحية الجماعية كما 
عرفها الفن في الغرب في القرون الوسطى. 


وعلى الرغم من هذا التغيير الذي طرأ على فنون الغرب عبر عصورهاء إلا أن فنونها ظلت دائماً على اختلاف 
جذري مع الفنون الاسلامية. ويرجع هذا الاختلاف لجوهر النطلق الفكري الذي يشكل القاسم المشترك بین كل 
العصور الغربية؛ وهو المعتقد بتقاطع«العالم الطلق بالعالم النسبي»()ء والذي لا يلتقي ابد وجوهر الدين 
الاسلامي. فعند اليونان والرومان ساد معتقد تعدد الآلهة وانصاف الآلهة من البشرء وإذا ما استثنینا المرحلة 
البيزنطية عندما كان هذا المعتقد متمثلاً اكثر بروح السیح, فإن معتقد التقاطع انتقل في القرون الوسطی إلى 
اوروباء وتمثل بجسم المسيح إلى جانب روحه. كما تمثل Gaul‏ بجسم الاكليروس. وابتداءاً من عصر Lapill‏ 
وحتی يومنا هذا اخذ پنحصر هذا المعتقد بالانسان الفرد المتفوق . 


Cas‏ يضاف إلى الاول. وهو نظرة المجتمع إلى التوازن الكونيء وما يعكس هذا المفهوم على تفسير اي ظاهرة 


كونية كبيرة كانت أو صغيرة . 


ففي العصور اليونانية الهلينية وابتداء من القرن الثالث, اعيد الاعتبار للأساطير الميثولوجية اليونانية القديمة 
على اثر انتشار الفلسفة في القرن الثالث ق. م. فأعيد تحوير الاسطورة من Jal‏ استخدامها الفكري استخداما لم 
تعرفه من قبل. وتتابع ذلك في العصور الرومانية ثم في عصر النهضة وما تلاه من عصور حتى العصر الحديث. 
وما برح الكتاب الغربيون يلجأون إلى إحياء الاساطير الإغريقية القديمة ويعالجون وقائعها وشخصياتها في 
رواياتهم الحديثة بفلسفات العصر(۱). إذ أن هذه الاساطير وكما هو سائد, كانت مشحونة بشكل اساسي بقصص 
نروي صراع الألهة بين بعضهم البعض؛ وعلی رأسهم جوبیتر(زیوس)؛ وكذلك صراع البشر مع انصاف الالهة 
ومع الآلهة نفسها. 


بعد هذاء نستطيع أن نقول, gb‏ المجتمعات الغربية على اختلافها, تشترك بالاعتقاد غالباء بأن توازن الكون او 
اية ظاهرة؛ كانت قائمة على حالة صراعية بين العناصر التى تتكون منها هذه الظاهرة. إنها نظرة«درامية» للوجود. 
ففى القرون الوسطى وحسب العتقد السیحی إن خطيئة الانسان تولد معه وتلازمه. وما حياته إلا سعي وراء 
التكفير عن هذه الخطیئةء فهي حالة صراعية دائمة مع نفسه ومع الحياة الدنياء والتي يسعى للخلاص منها. وقمة 
هذا السعي تتمثل في الخلاص النھائی من ملذات الدنياء والدخول في ila po‏ الرهبنة. عندها تبدأ ‏ عندهم - dla‏ 
اخری ASI‏ ارتقاء وهي السعي للتقرب إلى الرب, والتخلص قدر الامكان من النفس التي بطبيعتها تحمل الخطيئة 
الابدية حسب اعتقادهم. 


AV رید, هربت: الفن والجتمم. ص‎ (V) 
VE شووان» فريدهوف: حتى نفهم الانسان, ترجمة صلاح الصاوي, الدار المتحدة للنشر؛ بيروت ۰ص‎ (A) 
میتامورفوزس(مسخ الکاشنات)؛ ترجمة وتعلیق ثروة ععاشة, الهيئة المصرية العامة للکتاب. القاهر ة ۶ ص ا‎ and st )۹( 


۱ ۵ 


وعندما قویت النزعه الفردية ابتداء من عصر النهضة؛ اصبحت هذه الحالة النفسية د تتواجد مباشرة عند اي 
انسان عادي يسعى لاثبات وجوده في المجتمع. وهكذا تكون الاهداف انتقلت من الايمان بالمعتقد الديني في القرون 
الوسطی, إلى الايمان بالعلم والفلسفة, عندما نزلت القيم السامية واصبحت على الارض ملموسة لس اليد. اي 
عندما رجحت كفة المادة على كفة الروح. وبذلك فتحت الطريق امام الانسان؛ معطية إياه ثقة كبيرة بنفسه تصل إلى 
حددالاناء بعد أن كانت الحواجز قائمة بينه وبين الوصول إلى القمة doa‏ بسبب وجود مراحل الترقي الاكليركي 
إبان العصور الوسطی. واصبح على الانسان ايأ كان أن يسعى faala‏ للتخلي عن ضعفه واخطائه وجهله, لیصبح ۔ 
باعتقادهم ۔ ربما المسيح نفسه GYS‏ على صورته؛ بما تعنيه كلمة السیح في ذلك الوقت, اي الانسان الخارق ذو 
القدرات غير المحدودة. 


وبذلك اخذ هذا التعبير الفني«الاحتدامي» يظهر بقوة وصراحة ASI‏ وازدهر في العصور التي تلت فظهرت 
اسماء الفنانین على كل عمل فني» واصبح الفنان يفرض شروطاً على الكهنة كما فعل . على سبيل المثال ‏ مايكل 
انجلو في کسر التقلید القديم الذي كان LAG‏ على رسم البشر بثيابهم. وإذا بالفنان الثاثر يفرض إرادته على رجال 
الکنیسةء ويظهر الانسان عار مرسوم على جدران واسقف اکبر الکنائس في روما. 


لقد فسر الكتاب الغربيون طموح الانسان الدائم في الحياة والتقدم بحاجته GY‏ يكون أكثر مما هو عليه.فهو 
بحاجة إلى أن يكون إنساناً C‏ إنه يطمح باحتواء العالم المحيط به وامتلاكه. وبأن يصير هذه«الانا» الفضولءة 
الشرهة بفضل العلم والتكنولوجيا... وأن يوحد هده«الانا» المحدودة بوجود جماعي عن طريق oly Obl‏ یجعل 
فرديته اجتماعیت,( )١‏ . كما فسروا وسيلة الانسان القديم نحو الانتاج والحياة والتقدم«بالمائلة والمحاكاة والسيطرة 
على الطبيعة. وعندما كان يبالغ فی هذه الامكانات كان يتجه نحو استعمال QV) sut‏ 


ونجد أن تفسير الغربيين لتوازن الوجود والكون تفسیراً درامياًء اي كونه نتيجة حالة صراعية احتدامية, قد 
اعطی المجتمعات الغربية؛ في كل مرة كان الانسان الغربى ينجح فيها بالانتاج والابداع, Le gh‏ من الوقود الطلوب 
للفرد caa dl‏ والمجتمع (JSS‏ في سبيل الارتقاء إلى اهدافه المتجسدة في«المفصلة» التي تربط العالم المطلق بالعالم 
النسبی. | 


وإذا كانت هذه النظرة للوجود ليست الوحيدة في العالم الغربی, إلا آنها Gas.‏ هي الطاغية علیه. ۰ وضمن هذه 
الاجواء الخاصة کان ن لهذه الجتمعات الفربية حضارتها بنکهتها الختلفة عن ما هي عليه في الجتمم الاسلامی 
ویمکننا أن نفهم ايضا أن نموذج الانسان ن الخارق, كائن غالباً فی داخل الانسان ن الغربي» حیث یسعی Gslo‏ للا تحاد. 
وهذا السعي لديه هو طريق تحديد الذات, ٠‏ تنطلق منها وتنتهي بها. وهذا ما سميناه بالتحقيق العمودي. لذا كانت 
ذاتیة الانسان الغربي aliu‏ ۰ساس الذي بنيت عليه الحضارة الغرية بتجلیانها وقيمها المختلفة . وما من إنتاج 
إلا وفيه تلك المناخات المتمحورة حول اساسية زات الانسان وعلی ذلك ۔ وكما تبين لنا۔ اصبحت الفردانية في العمل 
الفني عندهم معیاراً Lola‏ من معايير القيمة الجمالية. 


ومما لا شك فيه أنه ابتداء من عصر النهضة:؛ كان للفنان الغربي الدور الریادی فى العمل الفنی الذی تنستطیم 


À فیشر, ارنست: ص‎ (A P 


أن نسميه العمل «الدرامي» المتحقق عمودیا كما حددناه. وقد برع الفنان الغربی فی هذا النوع من الفن لدرجة لم 
يعرف لها مثيل. ومنذ أواخر القرن الثامن عشر تغلغلت فنون الغرب في الجتمعات الاخرى» واصبحنا نحن في 
العالم العربي ومنذ توقف مسيرة الابداع في الفنون الاسلامية؛ نعيش ازدواجية التحقيق الافقی الاسلامي 
والتحقيق العمودي الدرامي الذين يتعايشان ويتنافسان في آن معا. 


كل ما تقدم من بحثنا فی معالجة ذات الفنان الغربي» يقودنا إلى العمل لتحديد معنى ذات الفرد فى الجتمم 
سنتناوله من خلال طرح الخلفيات الفكرية التي ساعدت في تحقيق وحدة الفنون الاسلامية. وهی باعتقادنا اثنتان: 

الاولی: نفي النفس(الانا) عند الفنان المسلم وتحقيق ذاته Gail‏ 

الثانية : توحيد رؤية الفنون الاسلامية فی الحقيقة والاعتقاد. 


الرؤية(الخلفية الثانية). 


ب - نفي النفس (الانا) عند الفنان امسلم» وتحقيق ذاته افقدا 

إن الاحكام الناقدة للفنون الاسلامية, من حيث جمالیاتها, هي قليلة جدا. وفي حال وجودها كانت تستخدم 
غالبا العاییر النقدیه للفنون الغربیه. حول هذا الوضو e‏ نستشهد بقول لجاك (JACQUES MARITAIN) Uyla‏ 
«إن فن الشرق هو النقیض الباشر للنزعة الفردية الغربية. فالفنان الشرقي یخجل من التفکیر في «اناه» او تعمد 
اظهار ذاتیته فى C Deas‏ الناقد الغربی هذا تين له آن السمة الفردية فی العمل الفٹی الشرقی gab‏ موجودة. الا 
أنه من جهة ثانية ينعت الفنان بالخجل, لکن باعتقادنا أنه إذا فشل الرء فی تحقیق عمل كان يتمنى تحقيقه يمكننا أن 
aile a‏ رالد ای ood‏ الك ا fall ETE‏ وی ناد کت ان A PE PE oA is‏ 
بقوله هذا اعتبر أن مفاهيم ذات الفرد التي اعتمدها هي تعابير مطلقه» وعلی الفنان المسلم أن يتمثلها وإلا اتهم 
بالخجل. 

علما أن هذا لا ینفی حقيقة اساسية تلتقي عندها كل الفنون ‏ تكاد أن تكون عند مختلف الشعوب ۔ وهي أن ذات 
الفنان شرط من شروط وجود العمل الفني. ذلك أنها تعتبر الوعاء الذي تتم فيه عملية المزج الكلي لمختلف مدركات 
العمل الفني. وعندها يكون العمل الفني قد تحقق في ذات الفنان؛ مع ما يتضمنه من احاسيس وافكار وطموحات 
وغيرها. إلا أن هذا ليس هو وجه الحقيقة كلهاء فهناك وجه آخر يتمثل في أن معاني ذات الفنان ليست واحدة عند 
مختلف الشعوبء فهي تختلف من مجتمع لآخر ومن حضارة لأخرى. وهي ليست بالتالي مطلقة بل أنها تتحدد 
وفق حقائق ومعتقدات وخصائص كل مجتمع من المجتمعات. 

لقد اوضحنا أن معنى ذات الفنان الدرامي هو«الانا» بالغالب وهي تعطي لانتاج كل فنان الصفة الشخصبة 
والفردیةء ولكي نصل إلى معاني وكيفية تحقیق ذات الانسان في المجتمع الاسلاميء لا بد أن نمعن النظر بصورة 


.۲۲۸ ستولتز جیروم: ص‎ )١ Y) 


۱۷ 


dole‏ في نظرة الاسلام للوجود, اي نظرة الانسان لنفسه, للمجتمم, للطبيعة, للكون وعلمه بالله. 

يقول الغزالي عن معاني الذات في الاسلام: «نفس الانسان, اي ذاته وحقيقته العالمة بالله تعالى وسائر 
العلومات»(۲۳), والقصوّد هنا النفس بصفاتها الحميدة. هذا المعنى یقربنا من فهم موقف الرجل المسلم, متسلق 
c dall‏ ومن معرفه le‏ سعیه Que‏ يقول«الله». 


وبموازاة النفس الحميدة. هناك النفس الذمومة. وتکمن ايضاً في ذات الانسان» وهی الجامعة لقوة الفضب 


والشهوة. وفى الحديث النیو ی الشريف cg te ln:‏ اعدائك نفسك التی من 3h 5S FIL lie‏ الدنيا والدین» 
اوردالماوردي (a ٠ 0 [AL ٠:‏ قول الشاعر : 


«قلبي إلى ما ضرنی داعي يكدر أسقامي وأوجاعي 


وطريق السعادة:وهى فی تحقیق النفس الحميدة وكبت جماح النفس المدمومة؛ حيث يؤدى دلك الى كمال 
وقواطع کماله, فهذه جبلة كل حي ولا يتصور أن ينفك عنها وهذا يقتضى GE‏ محبة الله تعالی ٠‏ فان من عرف نفسه 
وعرف day‏ عرف قطعا أنه لا وجود له بذاته, وإنما وجود ذاته ودوام وجوده. وكمال وجوده من الله, وإلى الله 


معرفة الله 


التوحيد هو اصل الايمان, وهو معرفة الله. ولا إله إلا الله»» هي شهادة التوحيد فی الاسلام؛ واصل العقيدة 
وهو الايمان بوجود الله الواحد كما جاء في القرآن الكريم Lagad a P‏ ءالهة gang O ORGA in y!‏ 
الاول». «خالق العالم قديم ازلي» C os I‏ و(ليس كمثله C (euet‏ (....) وإنه ليس بجسم مصوّر ولا جوهر 
محدود AT), aie‏ والتوحيد هو من ale‏ المكاشفة. ولكن بعض علوم المكاشفة يتعلق بالاعمالء حيث إنها لا تتم إلا 
بالتوكل على الله واصلها حقيقة التوحيد. 


بعد أن تكلمنا بإيجاز عن الوحدانية وتنزيه الله وعبر ارتباطها بالحياة العامة يبقى أن نتكلم عن العلاقة بين 
الانسان والله: بين الخالق والمخلوق. 


(V ج ۰۸ص‎ Y e او‎ (۱ Vo علوم الدين. ص‎ slaat )۱ Y) 
YYA اماوردی: ص‎ ( E) 

)١ °‏ نفس المصدر والصفحة. 

(9Y ص‎ ١ E ۲(او م ٥ء ج‎ ٩۹۲ الغزالي: ص‎ )٦ 

YY سورة الانبياء:الآية‎ (VV 

NV الشافعي : الفقه الاکبر في التوحيد, المطبعة الادبية, ص‎ (VA 
6 5۵ ٤ ص‎ ١ Eu a 31) ۵ ۶ : الغزالى‎ )۲ , 
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صفات الله وعلاقة الانسان يها 


سس شور hat imas‏ كا Eds‏ في النهاية . باعتباره في شكله عقيدة سامية . إلى 
لود كل ما فو ارش ااانه . فیوجد في الاسلام فصل بين الخالق والمخلوق» اي بين اله ولا ٠‏ وصفات 
قائمة بذاتهاء لا يقال هي هو ولا (rome‏ وصفات الله تعالى هی الحياة والعلم والقدرة والارادة والسمم 
adi‏ بع مو مد الصفات ی بو بل سی العقلية. وينقل الشهر ستاني في 
والواجب والوجرد والعدوم. وقدرته واحدة تتعلق بی ہایس ہجوت E‏ 
بجميع ما یقبل الصفات»(۲ C‏ 


لکن الصفات الوجودة في الکون النسبي متغيرة باستمرار» کون العلم متطورا ومتراکماً وکذلك القدرة, وتلك 
هي حال کل الصفات, فهل سيؤدي بنا ذلك إلى القول, إن الصفات الالهية تدخل فى العالم النسبی حيث الزمان 
والمكان؟ هذه المسألة یوضحھا ابو الحسن الاشعري بقوله :«إن اضافة العلم الازلي إلى الكائنات فيما لا بزال» هو 
كإضافة الوجود الازلي إلى الكائنات الحاصلة فی الاوقات المختلفة Yu‏ تتفير ذاه بتغیر الازمنة لا يتفير(العلم) 
بتجدد هذه المعلومات» A‏ 


يتضح أن صفات الله أزلية وآثار هذه الصفات موجودة في الكون النسبي برهي yil‏ حدنت tnn‏ 
في السنقبل . وکما أن الجمال هو من صفات الله«ٍن الله جمیل بحب الجمال,(۲۹ |« فعلى هذا يكون كل ما في الوجود 
من حسن وجمال هو من الله tol gil‏ وهو الشهادة على وجوده في کل مکان وفي کل لحظة. كما عبر Lhe,‏ متسلّق 
الجبل بعد وصوله إلى القمه بکلمه «الله». 


وإذا كانت تلك هي صفة الله الشاملة والوجودة فما هي نظرة الاسلام للانسان الذي يعيش في هذا الکون؟ 
الاسلام یعتبر الانسان عنصراً واحدا من کل | وهو یتواجد مع العناصر GAY‏ وفق حقائق 3 محددة تماما . الحقيقة 
الى می أنه مترازق بر نہ وہر یرود سا سكن باه انار راد کہ poa‏ مین اراس و 
وإن واقعيته قذرها الله تعالی GS bal‏ الانسان C ue‏ وكما يقول الاوردي فی کتابه«ادب الدنيا 
والدين»:«اعلم أن AEE obra‏ کہ کلی EIE‏ مب PE dob‏ مق Lc did‏ 
دبر» وبديع ما قدّرء أن خلقهم محتاجین, وفطرهم عاجزین, ليكون بالغنى منفرداًء وبالقدرة مختصاء حتى يشعرنا 
بقدرته أنه خالق ul.‏ مان اه جانا dtu GE della‏ ّح تت٣ A‏ 


( 
( 
) المصدر نفسه؛ ج ۱۲۳۰۱. 

) موسى» جلال: نشأة الاشعرية وتطورهاء ص YYA‏ 
( 

( 
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وضمن هذا الواقع يتصرف الانسان ISS de‏ اللّهُ تفس I‏ وسعها4. وإذا ast‏ فباب التوبة مفتوح. 
تلك لتوب 2 تريحه وترجعه إلى وضعه الطبيعي التوازن مع نفسه:«كل بني آدم خطاء وخير الخطائين 
ee gal gil‏ ای كا خی وی نہد ہس نی و ہر PU‏ 
سيئاتهم حسنات وكان ba‏ غفورا رحیما 14" |« والتوبة هي الباب الذي تم من خلاله تواجد البشرية على 
لارض e‏ بلتم اس adf‏ وود it‏ وه ملق Tas‏ حیث شتثما ولا تفربا هذه yall‏ $ فتكُوئًا من 
الظالمين» glaisi ag SG‏ عنها aS‏ مما LS‏ فيه i‏ افو شنكم فض SG‏ في اضر 
Sie‏ وَمتَاعٌ a coll‏ فتلقی Ale‏ من 35« ah ale c GS cas‏ هو NEUE "faa ll Cl gall‏ 
الانسان في حيزه الواقعي, ويطلب منه التصرف على هدي ذلك المنطلق...«إن الاسلام يضع US‏ شيء فى نصابه 
الصحيح ويعامله على اساس طبيعته الذاتیة,(۳۲). 


MEM 
ا ویفتتم لاوردی کتابه«تسهیل النظرء‎ ven" رہ سی با وَقبَائل‎ NE: غيره حتی بوجود‎ 
بفقرة خاطفة في الاجتماع البشري يقول فیها:«ان الله جل اسمه ہبلیغ حكمته وعدل قضائه جعل الناس اصنافاً‎ 
le ges Gol مختلفین واطوارا متابینین. ليكونوا بالاختلاف مؤتلفین وبالتباين متفقين؛ فيتعاطفوا بالارتقاء‎ 

ويتساعدوا على التعاون آمر) ومأمورا. 

قال الشاعر : 

«وبالناس عاش الناس قدماً ولم bg‏ من الناس مرغوب إليه وراغب,(*۳). 

والحقيقة GIL!‏ هي صورة توازن الانسان كعنصر واحد من عناصر الكون العديدة» حيث Ol‏ رش هين 
[Y ^w‏ 0 < ۳۳ 

#وَخْلَقَ اللّهُ السمَاوات o3 Ts‏ بالحق. .¢ 

"eo والشجر نسجدان: والسماء رفعها ووضع المیزا‎ asl ۱: والقمر بحسبان‎ que 

وحتى يتم الحفاظ على سعادة الانسان واستمراريته في الوجود عليه التصرف ضمن هذا الواة قم العام Jf:‏ 
تطغوا à‏ في الميرّان . وآقیموا آلوَرْنَ بالفسط ول نخسوا (DS‏ 


YAN سورة البقرة : الآية‎ (YA) 

(Y)‏ حديث نبوي شريف رواه الترمذي. 

(Y *)‏ سورة الفرقان: الآية Ve‏ 

(۲۱) سورة البقرة: الایات ۰۳۵ YVLYA‏ 

VA شووان: ص‎ (TY) 

NY سورة الحجرات:الأية‎ (TY) 

AV ص‎ ۱ ٩۸۷ اماوردي: تسهیل النظر, دار العلوم العربية, بیروت‎ (Y E) 
YY سورة الجاثیة: الأية‎ (Y 0) 

. ۷۰۱۰٩ سورة الرحمن: الآيات‎ (Y) 

(Y V)‏ سورة الرحمن: الآيتان ۸۔۹. 


dass‏ افعال الانسان 

ضمن هذا الاطار ايضاًء فان افعال الانسان بتصور الاسلام هي بمشيئة الله تعالی. وقد جاء في القرآن 
الكريم :وما میت SI‏ ریت CNE es AU oss‏ 

إن الارادة المحدثة في الانسان هي تحت إرادة الله ولا يحدث شيء لا يريده الله ولا ينفي ما يريده الله وفي 


إلا ما پرید۔ )وما کشاء ون a Gas fS‏ مَشَاءَ الله 4( Ae)‏ 


إن كل فعل من الانسان يكون خلقا وإبداعأ وإحداثاً من الله مكتسباً للعبد بقدرته التي خلقها الله له لوقت الفعل. 
يقول الجوينی(۷۸ ه/ ۰۸٩‏ ۱م):«القدرة الحادثة عرض من الاعراض Gab adi olia Baie‏ وهذا حكم على 
الاعراض (alate‏ ويقول الشافعي Cal‏ :«قدرة العبد تسمّى استطاعة وهي مع الكسب لا قبله ولا بعدھ(...) الله 
خلق اكتساب العبيد ومحدثها من العدم إلى الوجود('“). 

فالمعاني واضحة بطبيعة افعال الانسان المتصلة بمشيئة الله GE, I‏ بالقدرة المحدثة فی الانسان» بحيث 
إنها غير مترابطة ومتصلة بمنطق التسلسل العللي بالقدرات الاخرى إلى ما لا نهاية. بل إنها تخلق من العدم 
مباشرة. فهذا يقطع الطريق الانفرادي للاتصال المباشر Ga pae‏ والذی غالبا ما يؤدى . إذا حصل إلى الانطواء 
الذاتي بطريقة الانطلاق من ذات الانسان والارتداد إليها. فتصبح هي (DRE‏ ۱ 

وبذلك عندما ينوي الانسان القيام بعمل محدد يتوجه دائما إلى الله تعالی .«إن العبد إذا اراد الفعل وتجرد له ای 
لم يشغل نفسه بغيره» خلق الله له فی هذه اللحظة قدرة على هذا تكتسبه ولا تخلقه,(' C‏ 


كل تلك المعاني توضح لنا مفهوم الاسلام للوجود حيث تسبح الكائنات توفي ضارعه إلى الله الواحد. وتتوکل 
علیه کی = MAS‏ وتشکرہ على وجودھا في كل لحظة fe sh:‏ الله فتوکلوا إن کنتم ali ole, Fee‏ 
C o aa‏ 


الوصال 


انطلاقاً من هذه المعانى يتضح لنا أن الصورة التى یتم بها«الوصال» فی الاسلام, هى صورة الحركة الافقية 
بطبيعتها. اي انها تتم فی العالم النسبي بالاساس عن طريق الاتصال بين الانسان وأخيه الانسان. وكما جاء فى 


NV سورة الانفال: الاية‎ (YA) 
. ۲۹ والاية من سورة الانسان: ۰ وسورة التکویر : الاية‎ Y الشافعي: ص‎ (Y) 
ANA الارشاد, مؤسسة الکتب الثقافية؛ بیروت ۱۹۰۸ء ص‎ GUS الجوینی:‎ (E) 
NAVA الشافعي: ص‎ (EN) 

(EY)‏ كما في قول بعض الصوفية التطرفة. 
(EY)‏ موسی, جلال: ص £ ۰۲۳ 

)£ €( سورة الائدة : الاية VY‏ 

(#9) 


۹ LYN: سورة آل عمران‎ f Ô 


۱۱ 


ù مر‎ 25 


القرآن الكريم ea ISF:‏ الله الاس apan‏ بِبَعْض لَفسدّت 91 ua‏ وَلكن اللَّهَ ذو فضل عَلَى C Dif eati‏ 
وفی الاطار نفسه د تتم العلاقة بین الانسان وبين الطبيعة والکون بطريقة الکشف والمشاهدة والتامل. 

US y‏ تبين UJ‏ فقد حدث هذا التحول من الحركة الرأسية GS)‏ في غالبية مذاهب المسيحية الغربية("؟) لأن 
الارتقاء عندهم هو المسيح الفرد الواحد الكائن فی ذات الانسان الواحد) إلى حركة افقية حيث اصبح هدف الارتقاء 
تلك الصفات الشاملة تشگل اداة الربط بين الناس :لیا aS) | git NT (of‏ الذي خَلَقَكُمْ Go‏ كفس 
واحدة . C ng..‏ وكذلك تعمل على ربط الانسان لطبي الکو بحا اس تن god‏ له قن فر 
الستاوات والارض ills‏ صافات. JS‏ فذ Ss Ale‏ وتسبيحه. .6 ). وبالتالي فهي ‏ اي صفات الله . 


Ò مرس‎ 0 


تربطهم جمیعاً بالصیر الواحد :کل مَنْ wold ide‏ وَيَبْقَى وَجه gh a5,‏ الجلال والاگرّام CO‏ 

إن هذه Spall‏ الافقية فی عملية الوصال تدعو للتصرف كمجموعة واحدة متآلفةء وتحث علی البحث في 
الوجود من أجل الوصول إلى الحقيقة عن طریق الکشف والتأملء لأن الوجود هو الشاهد على الوصول إلى 
الخالق(الله الحق). کل ذلك يؤدي إلى المعرفة«بأمر wall‏ اي ما آنزل الله وعلیه یتم الکشف عن صفاته في كل زمان 
ومكان حتى نصل إلى الاصل وهو معرفة الله حيث يتم الجمع بعد التفرقة. 


بفول السھروردی فی کتابه«عوارف المعارف»:«جمعهم بذاتة؛ وفرقهم فی Fra‏ ونقول ایضا :«ان 
الجمع من العلم UL‏ والتفرقة من العلم بأمر الله ولا بد منهما Cas.‏ 


السامي لهذه العلاقة. aa‏ والتفرقة فرع فكل جمم بلاتفرقة زندقة وکل تفرقة بلا 
جمہ تعطیل ,(۲ ٩‏ أو مهدا ba‏ يشير إلى آن الا slate‏ نامکانبه الاتحاد بالله ميأشرة TER‏ وأن c‏ الاعتقاد بالعلاقات الافقيه 


دون هدف سام توحيديءلا نفع ولا خیر للوجود فيه. 


طريق الوصال هي من خلال الجماعة 
حول هذا الوضوع, نورد بعض الفقرات من كتاب رضوان السيد«الامة والجماعة, والسلطة» حيث يقول: وان 


)£0 ( سورة البقرة: الآية ۲۵۱ 
(EV)‏ كذلك هو الحال عند بعض التيارات الصوفية المتطرفة: يقول ابو زيد البسطامي(۲۱۱ ه . ٤‏ ۸۷م) الذي اشتهر بشطحاته التصوفية 


التطرفة×سبحاني ما اعظم شأني». اوه‌انا انت» اوەانا هو»؛ وكلها تنم عن اندماج الذات بالآله.(انظر فخري ماجد: تاريخ الفلسفة الاسلامية. 
daola]‏ الا میر ‘NAVE SEINE (AS‏ : كس (YE‏ 


.١ سورة النساء: الآية‎ (EA) 
EN سورة النور: الاية‎ (£4) 
. ۲۷۰۲۱ سورة الرحمن: الایتان‎ (9 7) 
, ۵۲ ۵ السهروردی اص‎ ( 9 V) 
نقس المصدر والصفحة‎ (0 Y) 
OVE نفس المصدر: ص‎ (9 Y) 


۱ 


امة الاجابة بعد النبي طريقا للوصول إلى مؤسسة الامة الشاملة. إنها إذأ جماعة الله بمعنى أنها الجماعة التى أوكل 
إليها الله تحقيق أمره في العالم» وتطبيق شريعته Yaad‏ فالجماعة أي :«المؤمنون, شهداء الله» اعطاها الله منزلة 


سامية بقوله:#فسدرى الله عَملَکم ورسوله والمؤمنون...۶۶(4). 

لم يكن وقوفنا Su ge‏ امام المعاني العامة في الاسلام, إلا بهدف إلقاء الضوء على ذلك المخزون الکبیر الذي 
يغرف منه الفنان المسلم, والذي به ومن خلاله يمارس Jai‏ إبداعه. ذلك الفعل لیس سوى حدث تم من عدم» في 
حركة افقية ادت إلى الكشف في alle‏ الشهادة, alle‏ الجماعة الشاهدة. كما آذت إلى البحث والتأمل فى الطبيعة 
والكون باستمرار حيث الحقيقة الجامعة. وهنا بالتحديد تكمن الاجابة على السؤال الاول الذي طرحناه عن معنى 
وكيفية تحقيق ذات الانسان في الاسلام؛ وہالتالی ذات الفنان التى لا تتحقق إلا بانكار الذات«الانا» والتی تسعی 
للوصال بصفات الجماعة وكل الوجودات. حيث تتحقق هناك. وهذا ما نسمیه بالتحقيق الافقى. 

ج - توحيد dg)‏ الفن فى الحقدقة والاعتقاد 

إذا كان مبدأ إنكار ذات(انا) الفنان هو المساعد الاول لوجود الوحدة فى الفنون الاسلاميةء فان توحيد رؤية 
الفن فى الحقيقة والاعتقادء شرط ملازم له کی تتم تلك الوحدة بشکلھا الاكمل. 

ail‏ تم tas‏ رؤية الحقيقة والاعتقاد في النص الاسلامی ۔ قرآن us‏ وإجماع e‏ مع دور النص 
لالهي (القرآن), کون هذا النص مصدر الحقيقة الاساسية في الجماعة حيث به يتم الاجماع. وعن هذا الدور للقرآن 

«وعليكم بالقرآن فإنه هدى للنهار , ونور الليل الظلم, فاعملوا به على ما كان من جهد وفاقة»(١‏ *). 

وروی [AY EY) e‏ ۲۷ م) عن قول الامام على فی القران الكريم انه :«من قال به صدق ومن عمل به 
آجر» ومن aSa‏ به عدل» ومن دعا إليه هدي إلى صراط (Va. paie‏ 

وهنا LAS gis‏ امام ثلاث مسائل اساسدة 

المسألة الاولى؛ إنه لا يمكننا فصل النص الاسلامى ۔ مع ما رافقه من تطور على صعيد الجماعة . عن حركة 
التاريخ الاسلامي. ۲ ظ 

المسألة التانیة؛ إنه لا يمكن دراسة النص الاسلامي بطريقة تحليلية تجزيئية وحیث:«ان الاجماع شرع من 
الشرع» وهو عبارة عن التجربة التاريخية للجماعة. وفي التجربة التاريخية یتواصل الديني والسياسي. بل إنه لا 
یمکن تواصلهما إلا CON) algas‏ 
)09( سورة التوبة: الآية ۵ ۰ S‏ 
PS‏ 
)^*( 


oV‏ ذات المصدر: ص۷ء ئقلا عن کتاب: العقل وۂ القران»: قد له وحفق نصوصه حسين القوتلى. 
e pe‏ : 
OA‏ نفس الصدر : ص ۵ ۱. 


١ or 


وفی معرض الرد على هذا الاعتقاد(النظرة التحليلية). 


«بقي النص الآلهي إذا الحقيقة الاساسية في الجماعة. بل إن الجماعة لم تكن لتستمر بغير النص. إنه المسوغ 
تستطيع أن تؤخذ دون القرآن والسنة وهو الاصل. لأنها تصبح جسدا بلا روح. 
اما السالة الثالثة: فتتمثل فى عدم إمكائية حصر الصادر فى نصوص الفرق والدارس الاسلام 


المختلفة:مإن النصوص عند اتباع هذه النزعة ليست غير صور او صورة مثالیة(یوتوبیا) علاقتها بالواقه 
A al‏ 


إن اهتمامنا بالنص الاسلامي العبر عن الجسم العام للأمة الاسلامية عبر حركة التاریخ؛ له مبرراته, فالحقيقة 
الكامنة وراء هذا ce ial‏ هي أن إنتاج الفنون ‏ كأي gil‏ حضاري آخر . لا يمكن أن يتحقق او أن يرعى Ga‏ فيكون 
Íe giha‏ بشخصية هذه الحضارة؛ إلا من خلال علاقته النسجمة مع القاعدة العامة(للامة) التي هي السند الاساسي 
له. ومعها تتم العلاقه الجدلیه, ومن خلالها تتم عملية التقويم الفني حيث تكون الحاضنة الشرعية لمعايير القيمة 
الفنية. كل ذلك يدعو OY‏ تكون الامة مؤهلة وعلى مستوى معين من التطور الذوقي والحسي والمعرفة. وهنا 
يحضرني Gaul‏ دور الدن الاسلامية فی إيجاد مثل تلك الناخات المتطورة. والمدينة فى ديار الاسلام تمنهچت 
حسب 7 الدعوة» وکانت كلها ds as‏ لو عاء الذي فيه تبلورت ا لمناخات الحضارية ذات ای الااسلا &io‏ . كما 
يقول ابن خلدون في مقدمته عن شروط الانتاج واكتماله في الدن: «إن الصنائع إنما تکتمل JUS,‏ العمران 
الحضري 9 V ee AS.‏ 


وبالنتيجة یمکننا القول إن الدعوة الاسلامية بنصها (القرآن والسنة والاجماع) كانت الحرك الاساسي للتاریخ 
الاسلامي, وهي المنهجية التي بها تم تكوين شخصية الانتاج الحضاري. 


وخلاصة القول فى الخلفيات المساعدة التی أدت إلى وحدة الفنون الاسلامية هى أن تحقيق ذات الفنان كما سن 
لنا لا يتم«بالانا» وإنما يتم بذات الجماعة وكل الموجودات في الکون, وذلك من خلال معاني ale‏ التوحید, فالصلة v‏ 
الله والكون النسبي, لا تتمحور او ترتكز على امر واحد وبصورة الانسان كما هی عند المسيحية الغربية فى الفالب 
حيث یتم عندهم تحقیق الذات من خلال ذات السیح. 

فطريق الوصال المبنية على اساس صورة الانسان مقطوعه فى الاسلام» dua‏ تحل صفات الله محل تلك 
الصورة الواحدة؛ وانطلاقا من ذلك يتم تحقيق ذات الانسان المسلم من خلال تلك الصفات حيث الكون كله شاهد 
Agate‏ وهنا تكمن الحقيقة والاعتقاد الذي نو da‏ )4 45 المسلمين LLS‏ وبالاخص عند الانسان الذي يسلك درب 
الوصال في اعلی مستویاته» والفنان واحد من هؤلاء الذین يسلكون مثل هذا الدرب حیث التجلى من طبيعة مهنته. 


)04( السید, رضوان: ص TE‏ 
(١٠)المصدر‏ نفسه, ص 0 ۱. 
vu (M)‏ خلدون: المقدمة. ص ۳۱۸ 


۱۹4 


الفصل التانی 


معاییر القيمة الجمالية كما وردت فی النصوص الاسلامية 


تطلق لفظه «جميل» على الشيء lel a‏ الجمال «ورؤية» الانسان Jhal‏ على ان هذه lall‏ لیست 
مطلقة وتتغير بتغير المجتمعات. وبما أن موضوعنا هو وحدة الفنون الاسلامية, فإنه من الضروری الاقتراب من 
فهم تلك المعايير على ضوء النص الاسلامي» وذلك لدعم التجربة الجمالية التى يتم بها التذوق الجمالى. 

بعد ذلك لا بد من معرفة الكيفية التي تتم بها عملية استكمال تلك التجربة الجمالية بالذاتء حيث سنری آنها لا 
تکتمل إلا باكتمال حب ad all‏ للشيء الجميل المطابق لمقادير القيمة الجمالیةء وحيث ستنتهى هذه التجربة من خلال 
الإدراك الکلی للشىء. 

ب . الموقف الجمالی(حب الجمال لذاته). 

ج ‏ الادراك الجمالی(الجمال الظاهر والجمال الباطن). 


160 


أ- تعريفات الحسن والجمال 

الحسن والجمال من حيث وقعه على الانسان: 

لقد وردت كلمة الحسن کشر فى النصوص الاسلامیه» ويقصد بها معنى الجمال. جاء 3 porem a‏ 
> وَال‌نعَامَ GE 241: (Gale‏ رن E‏ یج ونه a‏ جين ريون PAS en‏ 


وفي إطار الدلالة 9 على معنى الحسن والجمال, يقول الجرجاني:«من الصفات ما يتعلق بالرضا 
واللطف»(). وينسحب معنى الحسن هنا على وصف شتى الفنون إذ يقول ابن due‏ ريه ون الصدرت لسن 
يجري في الجسم مجری الدم في العروق فیصبو له pull‏ وتنمو له النفس نی له القلب وتهتز له الجوار p‏ وتخف 
له الحرکات ولهذا کرهوا للطفل أن ينام على اثر البکاء حتی يرقص ویطرب»(*) 


هذا الوصف عند ابن ربه جاء شاملاً aia‏ في تأثیر الصوت الحسن على الانسان. ويلتقي مع القول إن 
التطريب في القرآن جائز شرعاً شرط :«إن كان آوقع في النفوس pouf‏ القلوب»(*) 

وبذلك يتضح معنی الایة:#ولکم فیها Cpe JUS.‏ تُرِيحُون Gung‏ تَسْرَحُونَ» حيث تجتمع کل معاني 
لحسن والجمال بوقعها الریج على الانسان لتمنحه صفاء التعة وراحة النفس . ولکلمة«تسرحون» في اللغة العربية 
معان منها : سرح الشی- ۶: فرج عنه . ۔ والشعر Gal‏ بعضه من بعض بالشط . وبدا يعمل الجمال على اطلاق النفوس 
لتسرح في مدى من الحرية والراحة والتعة. 


شرط الحسن والحمال بدات الشيء 

إن شرط الجمال في الشیء هو في كمال الشيء؛ وبما أن الاشیاء متغيرة فان کمالها JUIL‏ متغیر ايضاء إذ 
شرط الكمال أن يكون لكل شيء على حدة ويقول الغزالي في هذا الصدد: «كل شيء وجماله وحسنه في أن يحضر 
کماله اللائق به الممكن له,(۱) 


ویقول الفزالي Cast‏ «فالفرس الحسن هو الذي جمع کل ما Gob‏ بالفرس من هيثة. وشکل, ولون؛ وحسن 
«gat‏ وتیسر iy É‏ عليه . والخط الحسن هو کل ما pas‏ ما پلیق بالخط من تناسب الحروف وتوازیها واستقامة 


ترتيبها وحسن انتظامها ؛ ولكل شيء كمال eb‏ به, وقد Gab‏ بغيره ضده؛ فحسن کل شيء في كماله الذي يليق 
ad‏ 


À, 6 سورة النحل:الأیتان‎ )١ 

(Y)‏ السيد: رضوان : ابو الحسن الاوردی ٠‏ الجامعه الاميركية في بيروت؛ ؛ مستل من الابحاث سنة ۱۹۸۵/۲۲ ص VA‏ .عن مصدردالملحصول في 
اصول الفقه لفخر الدين الرازي». 

.۱ ۰۵ الجرجانی: ص‎ (Y) 

VM ۱م): الستطرف في کل فن مستظرف. دار إحياء التراث العربي» ص‎ EUN aA? أبن عبد ربه :ج ٦ء ص ۶ . وورد عند الابشيهي الحلي(۰‎ (E) 

(ES ۲ج ٦ء ص‎ eal) YS الفزالي:‎ (e) 

(£^ ص‎ ١ ٤ ج‎ ۵ eal) Y 588 الفزالي, ص‎ (V) 


الجمال فی القرآن ومکانته 
يعتبر أن موقع الاشياء الجميلة في الوجود كامن في آيات الله. وما على الانسان باستمرار إلا الاستمتاع ہما انعم 
الله عليه في هذا الموقف, إلى حد يمكننا القول فيه أن جوهر الإيمان یکمن فی النظر إلى الحياة وما فيها والتأمل فى 
الطبيعة والكون. وسنتبين معنی ما نرمي اليه عند استعراضنا لبعض الآيات القرآنية. 

يقول الله تعالى ۰ pass‏ الائستان إلى طعامه؛ is Uf‏ الْمَاءَ صباء ثم Gs‏ الارض شقا« gad LG‏ 
mass Gic 9% (Go‏ ورَيْتُونا وخا« وَحَدَائقَ lE‏ وَفاكهة واا« متاعا Mata adi‏ كه iu‏ 


VR سي سوہ سی اب‎ nane nd 
نجد‎ (G6 gets لقوم‎ LY إن في ذالكم‎ A RSG asi I5] جمال. وكذلك قوله تعالى: #...انظروا إلى تمه‎ 
Te السمَاء‎ Ga FRE موازاة الدعوة إلى النظر والتأمل في الطبيعة دعوة للاستمتاع بجمال الکون وكماله‎ 
فالسماء زينة للإنسان حيث يتمتع برؤيتها ويرغب إليها ساعياً لحبتها وذلك لوقع جمالها‎ f Hé... autos 
في نفسه. وفي معرض تبيان آيات الله في الوجود الرهف لتلك الصور, حيث النبتة الصغيرة والثمرة التي تنضع‎ 
تدعوك للنظر اليها. وحتی حينما يختار القرآن الكريم صورا ومعالم أشياء الكون الكبيرة تتحول فيه إلى مقاييس‎ 
تلائم الانسان, فتصبح النجوم والكواكب الضخمة في السماء مصابيح صغيرة يمكن للمرء التمتم بأنوارها‎ 
او صاغراً امام جمالها.‎ [pale البسيطة الشفافة دون أن يقف‎ 

MM une opem a ai rect a. n 

من اصل واحدوهو الذي aS Calf‏ من نفس واحدة فمستقر وه CE.. pI giua‏ وما الانسان الفرد سوی علامة 
من علامات هذا الوجود تتصل بغیرها من العلامات بصلة Rae‏ #واللّه ASSLT‏ من الآرْض ODE GU‏ ویشعر 
الإنسان هنا بموقف تأمل وحب عميقين لكل LUSH‏ کونها اصبحت جزء) a‏ فيه «وهو في وقفته بين أرواح 
الأشياء كلهاء وهي تدب فيها Was situer‏ له إخواناً ورفقاء OY)‏ 


ویعرض القرآن الكريم في جميل صنع الله تعالی(الانسان والكون) في الآية : #الرحمن» le‏ الرءان» als‏ 
x o adi = KO Ga!‏ الشمس mur‏ بحسبان He‏ والنجم Rud s‏ یسجدان ۷ والسماء رفعها ووضع 
لمان ek‏ 


وفي ذلك إشارة إلى الحساب والتقدیر الدقيق في بناء الكون الكبير وارتباطه بالله تعالى وإظهاراً لعظمة هذا 
الكون وتناسقه وجماله؛ وإلى قدرة الذي ابدعه وجلاله(...) ووضع الیزان, ميزان الحق, ثابتاً راسخاً مستقر 


OS) لتقدير‎ 


AA الآية‎ e 

NV سورة نوح:الأیة‎ (V 

) قطب, سيد: في ظلال القرآن, دار الشروق, بيروت Aa ۰۱۹۸۰٩‏ ج ۲۷ص TEER‏ 
) سورة الرحمن: الآيات ۰۷۰۱ 

) قطب, سيد:م ٦ء‏ ج ۲۷ء ص LEEA‏ 


۱ ۷ 


# ام 


بالقسط 99 Nga‏ المیژان eh ins RE. xal, Vc‏ بای vii‏ 
تتجزأ مكونة بذلك جمال الكون الشامل : في المكان والزمان. 

ب الموقف الجمالی 

حب الجمال 


قال SÉ, il‏ :«إن الله جميل يحب الجمالء!" C‏ فالقسم الاول من الحديث يشير إلى حقيقة الجمال, والقسم 
الثانى يدعو إلى حب الجمال كونه من محبة الله, فلا يمكن إدراك الجمال دون حبه وقد قال الغزالی :ەکل جمال هو 
محیوب عند مدرك CO) Last‏ 


فشأن Gall‏ في الاسلام عال وكبيرء بها یمکننا تفسیر GIG!‏ والانسجام بين عناصر الکون الختلفة. یقول 
ابن ez‏ الجوزيّة في هذا:مإن العالم العلوي والسفلی انما وجدا بالحبة ولأجلهاء وان حرکات الافلاك والشمس 
والقمر والنجوم iz‏ الملائكة والحیوانات وحركة کل متحرك Gal‏ وجدت بسبب Cad‏ وشاهد هذا الحب 
هو الحركة: ale SE YS...‏ لته (NE. nus‏ ویعتبر الاسلام أن تحرك العالم ما هو إلا لأجل هذا الحب 
الذي هو العلة KERT "m‏ 0 

وما GATS‏ السماوات وَالآرض وما agi‏ الا بالحّق...(۲۲. الحق الذي به وله GARI‏ السماوات والدنیا 
)۶ 


والآخرة.«دوهو عبادة الله و حل هھ التي Ti‏ کمال (AL Seo‏ 


حب الشیء لذانه 
| وفي هذا | يقول الغزالي :كان سآ وس وی الا الجاري part‏ السلیمة قاضية باستلذاز 
الهموم والغموم بالنظر إليهاء لا لطلب Ba‏ وراء النظر('' 


لذاته. لا لحظ ينال من وراء ذاته, بل تكون GIS‏ عبن حظه. وهذا هو الحب الحقيقى البالغ الذى يوئق بدوامه؛ وذلك 


AA سورة الر حمن: الایتان‎ (V) 

YYY انظر ابن قم الجوزية: روضة المحبين ونزهة المعشوقين دار الكتاب العربي بيروت ۱۹۸۰ء ص‎ (1 V) 

(4١)الغزالي.‏ ص al) Y ۰۹٦١‏ م٥ء‏ ج ,۱١‏ ص P ۵٦‏ . هذه النظرة لمعنى الجمال هي الموقف الجمالي الحقيقي كما عبر ale aie‏ الجمال الحدیث, والذي 
لا يتم بالاساس إلا يمحبة الشىء الجمیل A ad‏ 

۱ VV ابن قم الجوزیةء ص‎ )۱ ٩( 

EN سورةالنور:الآية‎ )۳۰( 

VV ابن قيم الجوزیةء ص‎ (Y V) 

Ad سورة الحجر:الآية‎ (Y Y) 

VV ابن قیم الجوزية: ص‎ (Y Y) 

(EA. ۷ ص۱١ الغزالی: ۵۸۸ ۲(او م٥ ج‎ (Y E) 


| oA 


کحب الجمال والحسن . فإن کل جمال محبوب عن مدرك الجمال > وذلك لعين الجمال: لأن إدراك الجمال لعن BAW!‏ 
محبوبة لذاتها لا لغدرهاء!” C‏ 


ومصدر هذا الموقف الجمالي وجوهره. هو في کون للح ساس دح Mtn‏ > على أن تكون محبة الله هذه 
مجردة عن أي غاية غير رضاه وامتثال امره. عن هذا الوضوع يقول ابن قيم الجوزية: «ولهذا كان اعظم صلا- 
العبد أن تتصرف قوی حبه كلها لله تعالى وحده بحيث يحب ال بكل قلبه وروحه جوا[ -( وأن تكون محبته 
لغير الله تابعة alll Got‏ فلا يحب إلا الله( 7 عندلة ponas‏ الحبة خالصة ولاجل الله. وهنا بالتحدید تن LAE‏ 
الحبة. وفي هذا يقول الغزالي:«إن الصنف إذا أحب تست نتر vil‏ نفسه والصانم إذا Gal‏ صنعته, فقد احب 
نفسه(...) وكل ما في الوجود سوى الله تعالى فهو تصنيف الله وصنعته. فإذا أحبه فقد احب نفسه. وإذا لم يحب 
إلا نفسه فبحق احب ما احب. وهذا كله نظر بعين التوحید,(۲۷) 


ج - الادراك الجمالي 


cele‏ معاني الادراك الجمالي في الاسلام منقسمة إلى قسمین, قسم یتناول ادراك الجمال الظاهر, كما يقول 
عنه الغزالي:«جمال الصورة الظاهرة المدركة a‏ ,)^( هذا التعبیر للتجربة الجمالية, یتلاقی بعض الشيء 
مع تعبیر هذا العصر لتلك التجربة التي تدرك بالحواس الخمس اي:بالبصر الظاهر», كما فى التعبیر الاسلامی. 


بتناول in a‏ إدراك الجمال الباطن, كما قرول عنه الغزالی :«جمال الصورة الباطنه المدركة بعین القلب 
وتوو Peal‏ | ويلتقي هذا التعبير ايضاً مع الادراك الجمالي الكلّي حيث ديجا يلعا في سو ورام 
مدركات المعرفة اي«البصيرة الباطنية» حسب تعبير الغزالی . وذلك کون الافعال يدل عليها من الصفات التى ھی فی 
اساس خلفیة الفاعل. واحسن الصفات هي الصفات i, all‏ إلى الله. لهذا op‏ الادراك الجمالي الكلّي لا يتم تم إلا 
بمعرفة alll‏ ويقول الغزالي في كتابه إحياء علوم الدین :«فمن رأى حسن تصنیف الصنّف' i‏ وحسن شعر الشاعر, 
بل حسن نقش النقاش: وبناء البتاء. انکشف له من هذه الافعال صفاتها الجميلة الباطنة التي يرجع حاصلها عن 
البحث إلى العلم والقدرة. ثم كلما كان العلوم اشرف واتم جمالاً وعظمة, کان العلم اشرف واجمل. وکذا.القدور كلما 
كان اعظم رتبة وأجل منزلة, كانت القدرة عليه أجل مرتبة وأشرف فَدْراً[...) وأجل العلومات هو معرفة الله تعالی؛ 
فلا جرم؛ احسن العلوم واشرفها ما يفيد معرفة الله تعالى» C‏ لا تستکمل بذلك عملية الادراك الجمالي ASI‏ إلا 
بمعرفة الله, اي بعلم التوحيد. 


بالنتيجة, ان التحدیدات التي قمنا بها عن الحسن والجمال. وضعتنا في مناخات التجربة الجمالية التي كانت 
تتم في ذلك الوقت, اي عن كيفية إدراك جمالیات الفنون بالعامل الحسي والذوقي في تلك العصورء والقسم الاخر 
الذی تناول الادراك الجمالي حيث الجمال الباطن. حدد فيه ابو حامد الغزالي الطريقة التي علیها تتم النقلة من 


) نفس الصدر: ص ۵۸۷ ۲(او م ٥ء‏ ج ٤‏ ۱ ص (£V‏ 
) ابن قیم الجوزية ؛×ص ۲۱۱ . 

) الغزالي: 5 ۲۱ ۲(او م gab‏ ۱۲.ص (OV‏ 

) الفزالی: ص 557 ۲(او م ٥‏ ج ١۱ص (OV‏ 
ant‏ :ص ٩۹۱‏ ۲(او م ٤ gio‏ ۱ص (OV‏ 
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التجرية الجمالية حيث الجمال الظاهر, إلى ale‏ الجمال حيث الجمال الباطنء مكان وجود الحقيقة والاعتقاد. 


فيما يلي سنورد مقتطفات من وصف العالم المعمارية التي ستفيدنا في تلمس وتذوق الادراك الجمالي عن 
قرب, كما كان سائدا فى ذلك الوقت. 


د - مقتطفات من وصف إنجازات العمارة في النصوص الاسلامية 

بخبرنتا الفریزی(۱ ۶ (e! LEY / -A^‏ في خططه عن مباني مدينة القاهرة فیقول :«وتوحی مصر والقاهرة من 
الجوامع. والمساجد: والربطء والمدارسء والزواياء والدور العظيمة: والمساكن الجلیله» والمناظر البھیجةء والقصور 
الشامخة» والبساتین النضرة, والحمامات الفاخرة, والقیاسر العمورة باصناف الانواع, والاسواق الملوءة معا 
تشتهي الانفس, والخانات الشحونة بالواردین, والفنادق القاظة بالسکان, والترب التي تحكي القصور ما لا يمكن 
ois‏ تدرا ابص( 


وفي كتابه«نفح الطيب» يصف القري مسجد قرطبة فيقول :«قد کسی ببردة الازدهار, وحلي فی معرض النهاء 
الشمس خلفت فيه ضیاءھاء ونسجت على اقطارہ افیاءھاء!''). 


ویسرد النويري فى«نهاية الارب» ما قيل فی مدينة دمشق ومسجدها من اشعار جاء فيها: 


«دمشق قد شاع ذكر جامعها وما حوته ربى مرابعها 
بديعة Gall‏ في الكمال كما يدركة الطرف من بدائعها 
جامعها جامع الحاسن قد فاقت به ادن في جوامعها 
وان تفكّرت في قناطره وسقفه, بان حدق رافعها. 
وان تبینت Gun‏ قبّته تحيّر اللب في اضالعهاء(""). 


ومما قیل ايضا عن السجد الاموی الکبیر فی دمشق: 


:الله ما اجمل وصف oco ind gle‏ سان اھت 
قد اطرب الناس بصوت صيته وکیف لا یطرب وهو (eus‏ 


وقد حدد المقري تفاصیل مهمه فی وصف pai‏ طلیطله الدی بناه المأمون بن ذی النون سنه( ۱۷ ؟ ه / 
“VE‏ ١م)؛‏ حیث ذکر «ما حكاه غير واحد عن القصر العظيم الذي شاده ملك طليظلة المأمون بن ذى النون Ags‏ وذلك 
أنه اتقنه إلى الغایةء وانفق عليه Vi gel‏ طائلة, وضع في وسطه بحيرة وصنع فى وسط البحيرة قبة من زجاج ملون 


(۲۱) القریزی: الخططء مكتبة coU ul‏ بیروت: مجلد «Y‏ ص YVE‏ 

.۹۰ المقري: نفح الطیب, دار الكتاب العربي؛ بیروت, من طبعة محيي الدين عبد الحميد. مصر ۹٣۱۹ء ج ۲ء ص‎ (VY) 
.۳٣٣ 5147” النويري: نهاية الارب في فنون الادبء المؤسسة المصرية العامة, ص‎ (YY) 

.۱ ٩ المقري؛ ج ۲ء ص‎ (YE) 


محيطأ ly‏ ويتصل بعضه ببعض, فكانت قبة الزجاج فی غلالة مما سکب خلف الزجاج لا Ab‏ من الجری, 


بهر 
- 


والمأمون قاعد فيها لا يمسه من ا ماء شيء ولا يصله. وتوقد فيها الشموع, فيرى لذلك منظر بديع عجیب,! متا 


قبل عن هذه القبة شعرا: 
«شمسية الانساب بدرية حار في تشبيهها الخاطر 
کاٹ المأمون 222 الدجی Je‏ عليه GIA]‏ الداش,(۱ ۲. 


وفي وصف التفاصیل المعمارية والابتكارات التي توصل إليها السلمون في محتويات البناء. يفول المقري في 
وصف مجلس قصر الناصر في مدينة الزهراء بالاندلس:«وهذا الجلس في وسطه صهريج(بركة) مملوءة بالزئبق. 
وكان في کل جانب من هذا المجلس ثمانية ابواب قد انعقدت على bla‏ من العاج والابنوس المرصع بالذهب واصناف 
الجواهر, قامت على سواري من الرخام اللون, والبلور الصافی, وكانت الشمس تدخل على (تلك) الابواب فيضرب 
شعاعها في صدر الجلس ilias‏ فیصیر من ذلك نور یأخذ الابصار. وکان الناصر |ذا اراد آن یفز Coal p‏ من اهل 
مجلسه, اوماً إلى صقالیته, فیحرك ذلك الزثبق, فیظهر في الجلس کلمعان البرق من النور؛ ویأخذ بمجامم القلوب. 
حتی یخیل لكل من في الجلس أن الحل قد طار بهم,("۳. 

ویعطینا الخطیب البغدادي» صورة عن بعض المنجزات البدیعه في فن التشکیل الجسم, وما ال إليه ele‏ 
الحیل(الیکانیکا) فى ذلك الوقت. فیصف دار الشجرة في قصر الخلافة ببفداد زمن الخليفة القتدر بالله 
اقا فیها شجرة فى وسط برك كبيرة مدورق فیها ماء صاف. وللشجرة ثمانية عشر غصنا, منها شافات کثیر: 
علیها الطیور والعصافیر من کل نوع. مذهبه ومفضضه. وأكثر قضبان الشجرة فضه, ویضعها مذهب , وهي 
تتمایل نی «nl‏ ولها ورق مختلف الالوان یتحرك كنا تحرك الریح ورق الشجر, Sy‏ من هذه الطلیوں پصفر 
ویھدر؛ وفي جانب الدار» يمنة البركة, تمائیل خمسة عشر فارس على خمسة عشر VL ja‏ 


۱۱ 


الباب الرابع 





بعد أن تناولنا في الابواب الاولى من هذا البحث, بعض جوانب الحضارة الاسلامية الوثرة على نشاة الفن الاسلامي 
والكاشفة عن اصالنه. مما شكل ا مدخل الاساسي لفهم مختلف الظواهر الفنية ومنطلقات الابداع والتي ترجع بمجملها إلى 
التوحيد والتجريد في الاسلام. سنتناول في هذا الباب؛ تلاقی الفنون الاسلامية من حیث جمالیاتھا وخصوصياتها التي 


صبفت بها شخصيتها وميزتها عن فنون الحضارات الاخرى, وخصوصاً التابعة لسكان شمال البحر الابيض المتوسط. 

نظراً لكون هذا الباب يصب في علم الجمال, سنعتمد فيه المنهجية التي تنطلق اول من التجربة الجمالية القائمة على 
امنشاهدة والاستمتاع والتي تتم بالاستدلال الذوقي والحسي, ثم نبحث عن الخلفية الفلسفية التي تتلاءم مع نتائج التجرية 
الجمالية هذه مما يفتح لذا باب الكشف عن معايير القيمة الجمالية الخاصة بالفن الاسلامي وتلمس منطقه الخاص به. 

تتوزع موضوعات هذا الباب على الشكل التالي: 

الفصل الاول: التاليف في العمل الفني. 

الفصل الثاني: طبيعة التعبير في العمل الفني. 

الفصل الثالث: ماهية الحركة الإنسيابية في العمل الفني. 

الفصل الرابع: تجانس الوجودات في نظر الفن. 


قبل الدخول في معالجة كل فصل على حدةء نرى أنه لابد من توطئة نحدد فيها الزاوية التي سيتم من خلالها الدخول إلى 
هذه الفصول . 
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توطئة 
الزاوية التي ندرك من خلالها وحدة الفنون 


تنتمي الفنون إلى حقول مختلفة کل الاختلاف في وسائل تعبيرهاء وما دامت الحال كذلك؛ هل يمكن البحث في 
وحدنها وهی مختلفه کل هذا الا ختلاف؟ في الحقيقة, إن الفن لیس وسيله فقط, بل هو وسيله وتعبیر. li,‏ 
مادة وشکل.«فالادة» هي الوسیط لتبیان الشکل, واما الشکل فانه«یقوم بتنظیم عناصر الوسیط الادي وتحقیق 
الارتباط بينهاء ویقوم بتنظیم الدلالة التعبيرية الوجودة في قوة المادة»!'). اما التعبیر فانه یبعث فيه الحياة وهو 
الدلیل على وجود العمل الفني. فلا وجود للفن gas‏ التعبیر الذي هو بمثابه الروح للجسد. وکلمه تعبیر في CON‏ 
تعني اولاً ما هو موجود في العمل الفني والذي يفيض به, اي ما هو بذات العمل الفني. وثانياً: ما نعبر عنه اثناء 
تقدیم هذا العمل, وهو نتيجة انفعالنا als‏ هذه النتيجة التي يمكن أن نعبر عنها بالکلام الواضح کان نقول 
هذا«مفرح» و«مریح» و«حسن» و«جمیل». و«علاقة الوضوع والانفعال(العبر عنه) ليست علاقة وسيلة وغاية بل 
علاقة عنصرین يدعم کل منهما CRI‏ 

اما بالنسبة لکونات العمل الفني ۔ المادة والشکل والتعبیر - فلا وجود لها الا في داخل ذلك العمل«ففيه يؤثر 
بعضها في بعض ویتفاعل re‏ وهي لا تکون على ما هي cole‏ ولا تکون لها قیمتها إلا نتيجة لعلاقتها التبادلة!'). 

لقد اصطلح على تعریف عام للفن الاسلامي یقول انه فن تجريدي. HIS‏ كانت الحال مع قسم کبیر من فنون 
القرن العشرین التي تم تصنیفها في خانة الفن التجريدي. والسژال الذي cob‏ هو: این التجرید في ترکیب الفن؟ 
وما هي معالم وحدود كل من التجریدین الاسلامي والغربي؟. 

إن التجرید ضمن مفهوم الترکیب الفني ليس GS‏ فی سائر عناصر الفن, بل هو کامن في عنصر واحد منه 
هو الشکل فقط . هذا الشکل الذی لا یحاکی الطبيعة. بمعنی أنه لا یوحی UJ‏ بچسمه بأية صورة من صور هذه 
نہد را ریما حابي عر انيه اوت افیا دن عدن اسان 

لو نظرنا إلى الفنون التشكيلية الغربية فی القرون السابقة لهذا القرن, لوجدنا أنها فنون تحاكي الطبيعة؛ وذلك 
استنادا بالدرجة الاولى إلى الفن الاغريقي واستلهاماً من فكره الذي نظر وفلسف هذا الموقف الفني. 

يقول افلاطون في«الجمهورية» عن دور الفنان:«إلى جانب إنتاجه لكل انواع الاشیاء الصناعية, يستطيع أن 
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يصور کل النباتات والحیوانات, ونفسه ایضاء والارض والسماء والاجرام السماویةء وکل ما في جوف الارض فی 
العالم الادنی». ويتحدث افلاطون عن GS‏ حدوث ذلك فيقول:«وتكون Ob‏ يأخذ الفنان مرآة ويديرها في جمد 
T‏ وذلك ما بپسمی بالجاكاة البسيطة للطبيعة. لکننا ترىئ ارسطو بالقایل ترتقی هذه الحاکاة 
بسيطة«في نظریته الدراما» ویتجه إلى محاكاة الثل الاعلى/ .١‏ ويكفي أن نشیر إلى أن الغرب ظل فی آجواء الفنون 
التي تحاكي الطبيعة بتیاراتها المختلفة, طيلة قرون عدة وحتی اواخر القرن التاسم عشر. حتی إن بعض النقار 
یعتبرون أن محاكاة الطبيعة في الفنون, ما زالت قائمة حتی الآن his‏ إلى جنب مع الفنون التجريدية. إضافة إلى 
اعتبارها(محاكاة الطبیعة) الاکثر شعبية في الجتمم الغربي حتی الآن. 


ولم یقتصر التجرید على الفنون التشكيلية, بل تعذاه إلى فنّي العمارة والوسیقی اللذین یعتبران فی الاصل 
من الفنون التجريدية. فاشکال العمارة حجمية لا تبحث عن تقليد اي شيء في الطبيعة. والتشکیل الفنی الذي تقوء 
علیه, قائم على معايير جمالية قائمة ایضاً بذاتها فقط, ولا تذکرنا باي صوت من اصوات الطبيعة, فیما عدا بعض 
الوسیقی السماة بالوصفية, ومنها ما يرافق Jlac YI‏ المسرحية او السينمائية والستخدمة هذا لدعم فن آخر فقط. 


کذلك فليس Gale‏ ]3[ سوی حصر موضوعنا في التشکیل التجريدي في الفنون الاسلامية لبحث توافقهما. إلا أن 
ذلك سيؤدي بنا إلى القول باحتمال وجود التوافق بین الفنون التجريدية بشکل cele‏ وفي کل الحضارات کاحتمال 
التوافق بين الموسيقى في الغرب وفن الزخرفة في الاسلام. وقد افترض الباحث الفرنسی إتيان سوریو (ETIENNE‏ 
SOURIAU)‏ التخصص في فلسفة الفنون وجمالياتهاء وجود توافق بين الرسم ad‏ الذي يمكل جن من قطعه 


بعد هذا als‏ هل یمکننا القول إن وحدة الفنون الاسلامية تكمن فی حالة التجريد لهذه الفنون؟ إذا كان الامر 


موسيقية لبتهوفن» وبين نموذج من الزخرفة الاسبانو ۔ عربية كما يسميها في كتابه«توافق الفنون»» وذلك بعد أن 
یتها والوانهاء فبسطها إلى خطوط كما هى ظاهر في (اللوحة رقم ۸۷) وقد ترجم الرسم 
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لوحة رقم ۸۸ 

رسم بياني لموسيقى بتهوشن. 
قسم من الحركة البطيئة, 

في السود ت باتاتتك 


(Adajio Sonate Pathétique) 





اس 


لبياني بتحويل عدد توترات الصوت بالثانية الواحدةء وأنزله في المحور العمودي«للرسم البياني». ومن ثم جسد 
زمن انسياب الموسيقى في المحور الموسيقي AU uil‏ كما هو ظاهر في(اللوحة رقم (AA‏ ويعتبر إتيان سورد 
أن«الرسم البياني» اصبح ینتمی إلى الارابسك. كما أن الامثلة عن الزخرفة الاندلسیةء هی ايضأ بطبيعتها مر 
الارابسك. وإذا كان هذا هو باوسويين فلا بد لنا من توضيح بسيط لكلمة ارابسك عند غالبية الخرب؛ فهی 

يطلق على مختلف الرسوم التزينية والزخرفية التي نلاحظها على غلافات الکتب او على البرادي والثياب» | 
الاوراق التي Café‏ بها الهدایا وما إلى هنالك. ]3[ فکلمة ارابسك لا ينحصر معناها فقط في الفنون الاسلامية 
الز خرفية. ویقول بلزاك(17۸0ھ8) عن الارابسك :«الارابسك لا تحاكي الاحاسیس ولا النفس, لکنها تتوجه فقط إلى 


لوحه رقم AN‏ 
تدرائدة 

«(Abbaye aux - Dames) 

كاسان, 

)١١١١( فرنسا‎ 





SOURIAU, ETIENNE: LA CORRESPONDANCE DES ARTS, FRAMMARION, PARIS 1969, P. 229 - 230. (À 


الروح» *. ويبين إتيان سوریو وجود توافق«بالروحية» بین:الرسم البياني» لموسيقى بتهوفن وبين الزخرفة 
الاسبانو . عربية بمنظر عام لكاتدرائية كما هو ظاهر فى (اللوحة رقم ۸۹)ء لوجدنا أن هناك توافقاً اکبر بكثير من 
روحية«الرسم البياني» لموسيقى بتهوفن والخط الغلافي للكتدرائية. | 

إن هدف هذا المثال هو إيضاح رأيناء وهو آن. التوافق واحتمال حصوله فى الحضارة الواحدة, هو أکبر حظاً 
منه بين فنون الحضارات المختلفة. بصرف النظر عما إذا كانت هذه الوحدة تنتمى إلى 53 تشكيلية واحدة. ای 
تجريدية, او انها تحاكي الواقع. | | 

ونظرأ لتباين الفنون بطبيعتها من حيث الوسيلة, اعني المادة والشکل, فإنه لا يمكن البحث في وحدتها إلا من 
خلال إعطاء التعبير Gas‏ الدور Jal‏ وذلك لكون التغبير اول وبطییعته, الحصيلة الجمالية للمادۃ والشكل be‏ 
وثانیاً لكونه اللغة المشتركة لكل انواع الفنون, حیث إن هذه اللغة هي الوسيلة الموحدة عند تغلغلها في روح الانسان. 
فهی فى کل الفنون تأتی نتيجة لتحول الادة والشکل إلى مجرد موّثرات فانفعالات فی MR‏ الأنساضة ail‏ 
آنها تمل الرحلة الاخيرة من عملية التجربة الجمالية وحصیلتها فی حالة الشاهدة او الاستماع, لکونها تتصف 
بطبيعة واحدة في سائر الفنون: لحظة ملامستھا احاسیس الانسان Tf‏ وفژاده. 


من هذا النطلق» وحيث إن التعبير في الفنون يحتل الرتبه الاولى في البحث, نطرح للنقاش موضوع جمالية 


العصل الاول 


التألدف فی العمل الفنی 


نحن نعلم أن التألیف بمعناه العام, هو العملية التي يتم به ترکیب وتجمیع عناصر مختلفة, متباينة احياناً 
ومتشابهة احيانا ینتج عنها کیان واحد. هذا الکیان هو العمل الفنی الذي يمثله فی فن العمارة کیان(او مبنی) البيت. 
والسجد والدرسة. وکذلك فى الفنون الاخری نجده ممثلاً فى العمل الزخرفی او الخطی, او فیهما طا مجسدا على 
جدار او صفحة من القرآن الكريم. وینطبق الامر على القطعة الوسيقية والاغنية الخ... ۱ 


يتم التأليف في السجد من اقسام عدة. هي الصحن. والاروقة, والایوان, والمآذن والمنبر. والحراب والنقوش 
dod‏ الب ار اتل ان اد المتواجدة فى Lud!‏ والعناصر الفطاة او القفلة, إلى ما هنالك من اقسام 
وعناصر مختلفة فی مبنی السجد. کما آن suat‏ التالیش tad‏ یقص فن الخظ العرين. تكون اشكال Lais‏ 
وداثرية. وینبفی أن نضیف Gall‏ الالوان والفراغات الحاصلة داخل الحروف وحولها. وكذلك عناصر الر خرفة 
التنوعة. اما التألیف في القطعة الوسيقية کالتقاسیم Me‏ فیتم بجمیم الانغام الوسيقية التنوعة والفراغات 
الحاصلة بينهاء الشيء نفسه نجده في التركيبة النفمية للتجوید القرآني. 

والتألیف في الغالب نوعان: التألیف البسیط. والتألیف الرکب. يسمى التألیف بسيطاً من حیث أنه يجمع فئة 
من العناصر القريبة الشبه. اما التالیف الرکب فهو coll‏ مسر عناصر عدیدة ومتباينة, وهی تنتظم کی عدة فثات. 
لكل منهاء عناصرها القريبة الشبه m‏ 


وسوف نستنتج من خلال هذا القسم من البحث أن المهمة الاولى للتأليف فی العمل القني؛ هي الجمع Go‏ بين 
العناصر المختلفة. ويسمى ذلك بالجمع الدروس, والهدف منه تكوين alle‏ خاص قائم بذاته في العمل الفنی(بعکس 
النظر الطبیعی الذي يتضمن عناصر مختلفة موجودة وخارجة عن إرادتنا الانسانية. لذلك لا نسميه تألیفا). 
والتأليف في مهمته الثانية هو الجمع بالكيفية. هذه الكيفية هي التي تعطي خصوصية الفنون في كل مجتمع من 
الجتمعات, كأن نقول مثلاً: هذا فن اسلامی, وهذا فن صينيء وهذا فن غربي إلخ... والخصوصية يمكن أن تكون 
مميزة؛ ومن ذلك قولنا على سبیل JOM‏ إن بين الفنون الاسلامية وحدة. 

تلك «الكيفية» في التأليف الفنیء هي نتيجة مكتسبات الفنان من بيئته» وهي ايضا نتيجة عملية الابداع بالذات, 


RT 


اي في بیئته. إلى تحقيق ذاته من خلال عمله الفني. ونعتبر أن العمل الفني, ہما فيه من عناصر متشابهة ومتابینة 
وغيرهاء اشبه بعالم صغير يحاول به الفنان تحقيق طموحاته وتجسيد مثاليات العالم الكبير الذي ينتمى اليه. 


سوف نتناول بالبحث, التأليف فی الفنون الاسلامية تحت العناوين التالية : 
أ التأليف بالتالف. 
ب مفهوم التأليف«الالفة الجامعة». 


e حصائص ,الا لفه الجامعة»‎ = c 


أ-التأليف بالتآلف 

bodie‏ تس ait‏ الجمالية للفنون الاسلامیةء وهي في مراحلها الابداعية التقدمة والتطورة. اي ذات 
التالیف المركب التضمن مجموعات عدة لعناصر مختلفة, نجد أن هذه الفنون تضعنا فى مناخات نشعر من خلالها 
أن الروابط التي تجمع بين مختلف عناصر العمل الفنی٠‏ ھی روابط حسن جوار وإلفة, وهي بالتالي ليست علاقة 
احتدام وصراع. وهذا ما سوف نوضحه من خلال السطور التالية مبتدئين بالتجربة الجمالية التى تحقق 
بالاستدلال الذوقي والحسي. ۱ 

لو القينا معا نظرة على الصفحة الاولى لمصحف مخطوط (لوحة رقم۹۰) لوجدنا أن هذه الصفحة تجمم 
عناصر فنیه مختلفه, حيث بداية القرآن الكريم بسورة الفاتحة. هذه السورة ذات الآيات السبم» تتوسط الصفحة 
تقريباء وهي منفذة بنوع من الخط يختلف Sole‏ عن العنوان الذي يعلى السورة. يحيط بالسورة كلهات مساحات 
زخرفية عديدة ومتنوعة النقوش. هذه الساحات مشكلة بأشكال مختلفة. وإذا ما امعنا النظر بين السطور المخططة 
لهذا المصحف إلى جانب نماذج اخری(لوحة رقم ۹۱)ء نجد أن الآيات المخطوطة يتخللها عناصر زخرفیة متشابهة, 
وغالباً Le‏ تكون SUS‏ دائرية الشکل, ترمز عادة للنقاط بين الآيات. وإذا بنا في النهاية امام عناصر عديدة مسطحة 
ومتنوعه» تسبح في أجواء الورقة» وكلها معروضة امامنا وواضحة وضوح الشمس, وكأن كل ما على هذه 
الصفحه ذو Gaal‏ کبری. بالتالي نجد أن الكل یتجاور بین بعضه البعض بجو من الالفة الشاملة. 

مثل هذا الشعور ینتابنا ایضاً حین نجلس داخل أحد الساجد, حيث یشگل الفراغ الکبیر للصحن, فسحة تحیط 
بها اروقه تتألف من الاعمدة والقناطر التي تعلوها. وفي داخل الایوان نجد أنه يتألف من مساحات عديدة, لکل 
واحد منها قناطرها واعمدتها. وهذا ما نجده Whe‏ في جامع قرطبة (لوحة رقم (AY‏ وجامع الازهر الذي اضیف اليه 
بعد كل فترة زمنیة قسم جدید بسبب التوسم(راجع لوحة رقم " 4) . والامثلة على ذلك عديدة فی کل انحاء العالم 
الاسلامي. 


من Gal‏ اخری فان الواجهات الاساستة للمساجد dole‏ هي التي تظهر لنا من الداخل» ای ونحن فی قلب 
الصحن, بحيث تلفنا من الجهات الاربع. إلا أن هناك فوع من الساجد, اهمها العتمانیه, كان لواجهاتها الخارجة 
اهمية كبرى إلى جانب واجهاتها الداخلية. 


۱۷۱ 
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فإذا ما توقفنا امام مسجد عثمانی وعاینا خطوطه من بعید» فإننا نلاحظ أن واجهاته تتكون من عناصر طويلة 
ممشوقة وهی و ا نشی دائريه ؛ وهي قبه الإيوان الوسطیة؛ وانصاف القباب التي تحيط بهاء كما 
نلاحظ إلى جوارها خطوطاً انقية. هي التي تحدد اسقف الاروقة المحيطة بالصحن, وكذلك التصاوين التي تلف 
السجد كله. فإذا بنا امام ثلاث فثات من العناصر التنوعة جدا(لوحة رقم (AY‏ 








لوحة رقم AY‏ 

رسم غلافي لجامع السليماتية, 
نصمم المعمار سنان الشهدر, 
استنبول ۹٦۵(‏ ھ aloov/‏ 





وهذه الالفه التي تعم اجواء العمل الفني؛ نجدها في الموسيقى ايضاء اي فی انغام التجويد القرآنی كما فى 
موسيقى التقاسيم . فالفراغات ت فيها لیست مجرد فاصلة او فترة تنفس واب یہ 
كما في الفنون البصرية لفني الخط والزخرفة» وفراغات كما في فن العمارة» وهي موجودة بتوازن مع ما سبقها 
ومع ما يليها من الجمل الموسيقية. لإيضاح هذا الوضوع نعرض في (اللوحة رقم (AE‏ الموسيقى المستخلصة من 
التجويد القراني. وقد اخترنا نموذجين من تجويد القارىء الشهير الشيخ فى اسماعیل» حيث نبين الموسيقى 
برسم بياني» محدود من جهة بمستوى الصوت او النفم؛ اي بعدد الذبذيات ت الصوتية في الثانية وهی معينة على 
الحور العمودي للرسم, ومن جهة ثانية يحدد الرسم البياني بالبعد الزمني لسياق الموسيقى والمعين على الحور 
الافقي للرسم المتجه من اليمين إلى اليسار. 

عند تأملنا الرسم البياني» نجد فراغات مختلفة الاطوال, تتواجد بین الجمل الموسيقية المختلفة الاطوال Last‏ 
وکل ذلك معروض عرضا في بعده الزمني, ٠‏ وبطريقة السرد اللحني ودون اللجوء هنا إلى صيغة تطابق الاصوات 
فوق بعضها البعض (اي صیفة الھارموني)ء وهذا السرد اللحني يذكرنا . مثلاً . (باللوحة رقم ۹۰) لفن LA‏ 
حیث تخطيط الأيات فيهاء وعناصر الزخرفة معروض كله ومنفصل عن بعضه البعض 

إلا أنه يترافق احيانا مع موسيقى التقاسيم النقذة آلة واحدة, إيقاع على آلة ناقرة, واحياناً اخرى يترافق 
مع نغمه موقعة على آلة اخری» حيث تكون هذه النغمة متواصلة ومستقرة على مستوى صوت واحدء وغالباً 


۱۷۹ 


يكون هذا الصوت هو قرار المقام/'؟. او يكون على مستقر الجنس(۲), التي تقوم عليها کل هذه العناصرء من لحن 
وإيقاع ناقر ونغمة على صوت القرارء ولا تشکل مع بعضها ابدأ صيغة الهارمونى01125© HARMONIE ET‏ 
LS POINT‏ عرفت الموسيقى الفربية, حیث يتوجب في هذه الحالة وجود تكامل وترابط عضوي قوي بين 
عناصرها. إلا أن الامر مختلف في الموسيقى الاسلامية. 


فإذا اخذنا من عمل موسيقي جملة لحنية uals‏ مع ما يرافقها من إيقاع ناقر ونغمة القرار نجد أنها تشكّل 
خلية واحدة, وبتكرار هذه الخلية مع تغيير بسيط فيهاء تتكون المساحة اللحنية وعلى مقام محدد. كذلك الامر في فن 
الزخرفة وفن الخط, ٠‏ حيث انه في کل مرة. تتحدد وحدة الساحه الزخرفية بشخصيتهاء نتيجة وجود جزئیات 
صغيرة متحرکة خاصة بها. وعندما تنتقل الالحان c‏ احيانا في العمل الوسيقي إلى plie‏ موسيقي OÙ‏ یگون هنذا 
سبباً من الاسباب (لیس هو الأول ولا الاخیر) للانتقال إلى مساحة لحنية آخری, إن إن الجملة اللحنية الجديدة مم 
قرارها الجدید واحیاناً . ولیس غالبا ۔ مع إيقاعها الجدید تشكّل عنصرا موسیقیا. زخرفیا, جدیداً تکون مقدمة 
للمساحه اللحنیه التالية. وهکذا دواليك» حتی یکتمل العمل الوسيقی كما یفترض أن یکون. وفى النهاية نکون قد 
سمعنا استعراضا موسیقیاء یتالف من نغمات زخرفية تتخلل مساحات dial‏ لكل منها مقامها. واذ نکتشف 
بوضوح النغمات والساحات وما تتضمنه من فراغات, لا نشعر بعلاقة تصارع بين الجمل نما نشعر بعلاةة 
تسو Las‏ الالفه . 


سنعالج فيما يلى خلفية هذه المشاهدات للفنون الاسلامية؛ وطبيعة التالیف فیها فى النصوص الاسلامیه. 


ب مفهوم التأليف (الالفة الجامعة) 
إذا ما رجعنا إلى النصوص الاسلامية وبحثنا في معنى كلمة التألیف, نجد أن معناها هو الجمع بالتآلف. 


الذي يتحدث فيه عن التجمع في المدينة الاسلامية :«التآلف هو الجمم الصطنم على قاعدة (Dag gll‏ 


كما أن التأليف في اللغة العربية تعني ما تعنيه في اللغة الفرنسية أو الانكليزية (COMPOSITION)‏ اي التركيب 
او التكوين. ولكن الفرق يظهر من خلال«كيفية الجمع المصطنع»؛ وهو هناء اى GUL‏ العربية يتم«بالمودة». ومعنی 
وينسجم هذا المضمون مع الإسلام كونه ينظر إلى المجتمع بواقعیته, من حيث هو مجتمع متالف بالأصل: متنوع 


(۱) القام, هو الاساس الذي يبنى عليه اللحن ويتألف من ثمانية اصوات اساسية؛ والقرار هو مستقر ce lil‏ يعرف هذا الاخير به وينتهي في الختام 
عند ۵ . 

A EE dro )‏ ال وی | وشي : الجنس الادنى, Ai e‏ “لذي لبقام 
Galle‏ مصنفات (Base‏ والاجتهادات dei‏ تنته. 

. ٠١ السید, رضوان : آبو الحسن ا مارودي: ص‎ (E) 

(5)الماوردىي: أدب الدنيا oM‏ ص مغ ١‏ 
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على مقام النهوند V)‏ دقيقة و ه ١‏ ثانية) 


۱۷۸ 
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ومتعدد الطبقات. ورسالة الدعوة قد أتته سالالفة الجامعة». يقول ال ماوردي فیما معناہ: «إن القوانين التی تتحكم 
pass‏ الناس فی الحضر «المدينة»» حيث تكثر أصناف البشر, وتختلف طبائعهم؛ ما هي إلا «الألفة الجامعة». وهي 
ليست ضد الشرذمة والانقسامء بل محاولة للعيش معهما. أو إحداث نوع من التوازن ہین عناصر التنافر 
والانسجامء(١).‏ 


يقول النبى I‏ «المؤمن إلف مألوف ولا خير فيمن لا تالف»(۲ | ويلخص الماوردي هذه المعاني في كتابه 
«تسهيل النظر» فيقول: «ان dpt‏ کر ومن قضائثه. جعل الناس أصنافاً مختلفین, وأطوارا 
متباینین» ليكونوا بالاختلاف مؤتلفن: وبالتباین متفقين4(2 Edi d‏ الماوردی هذه للمجتمع الإسلامي AS ys‏ 
الثالیة نجدها تنسجم انسجاما کبیر؟ مع موضوع الفنون الإسلامية حیث الالفة بين العناصر المختلفة للعمل الفنی 
الإسلامي هي المنهجية التي تتعامل بها هذه العناصر لتأكيدها وجودها في عالم العمل الفني الخاص وهي في 
تست 


dote i‏ و ی ی M‏ ای پان 
عرف الفیلسوف الإغريقي أرسطى تلك التركيبة في GES‏ «فن الشعر» بقوله: «إن لھا بداية ووسطاً ونهاية»(*) 
PE E‏ او aud‏ او سب اہی و 
خطینته وضعفه, اي نتیجة وأقعه. فی حي سو pad‏ مغلوق ule‏ الفطرة, Ÿ‏ پحمل وزر آي Tia‏ ومو ما 
سبق وبیناه فی الباپ الثالث من الکتاب. 


وهکذا تسعی عناصر العمل في الفن الدرامي الذي يعد آهم نتاجات الفن الغربی إلى التعامل من منطلق البحث 
عن الجواهر الكامتة في الإنسان الکامل, كما وتكمن في اللحظات الهمة من تاریخ es‏ الإنسان, ٹیس العمل إلى 
الحصول عليها واحدة واحدة؛ حين يكون الإنسان Gai‏ وبلا خطيئة. ومن خلال هذا الرؤية يقول أرسطو عن 
الشعر : :«فالشعر شيء أقرب إلى الروح الفلسفية من التاريخ وأرفع منه إذ | ن الشعر يتجه إلى التعبير عن الکلی, 
بينما التاريخ يعبر عن الجزثيی,(۱ | وما التعاطف الذي يحس به الجمیع أمام العمل الدرامي التراجيدي, حسب رای 
أرسطو إلا نتيجة وقوع بطل التراجيديا في الخطأ أو «الضعف» . إذإنه إنسان مثلنا لكنه يجسد حال «كل الناس». من 
هذا المنطلق يمكننا القول إن ن طموحات البطل تتجاوب مع طموحات كل إنسان» لكون تلك الطموحات في المجتمع 
الغربي أصبحت حقائق ق ذات معان مطلقة بالنسبة للناس. ونعني بطموح البطل, صراعه مع نفسه أوّلاً. ثم مع غيره 
ومع الطبيعة Gat‏ لتحقیق الانسان الجوهر, الانسان ¿ الكامل (أي المعصوم عن الخطأ أي المسيح)؛ وتنعكس تلك 


(1) السیدء رضوان: أبى الحسن الماوردي» ص ° 
(۷) ا ماوردی ا أدب الدشا یا والدین» ص À ٤۹‏ 

)^( الماوردي : تسهیل النظر؛ ص ۹۷. 

) € : جيروم؛ ص ٩۱‏ 


الرژیه على العمل الفني الغربي؛ حيث نرى عناصر هذا العمل تتجاذبها قوى الشد والدفم. والجذب والنفورء إلى 
آقصی الحدود. وينتج عن ذلك تجميع للعناصر التجاذبة, ولا يعني ذلك تجميعا مكانياًء وانما يعني ترابطها بحركة 
فنية تعبيرية غير ظاهرة بشكل مباشر. ونستطيع القول انه يتجمع نتيجة ذلك فئة من العناصر المسيطرة في العمل 
الفني, وهي ذات الجواهر الفضلی التي تشگل الوضوع الاساسي, بينما تتراجع الفثة الثانية من العناصر نتيجة 
الفرز التصارعي لتشکل مايسمى بخلفية CO) fort!‏ وبذلك نكون امام حركة تشنجية وصراعية بين الموضوع 
الاساس والخلفية. 

b y‏ ختصار یمکننا القول في موضوع التألیف, إنه في الوقت الذي نجد فيه الترابط العضوي بقانون السببية, 
یتحکم باقسام العمل الفني الدرامي نجد بالقابل وبين اقسام العمل الفني الاسلامی, حالة التجاور بالالفة, وكأن 
هذه الاقسام معروضة عرضاً وتسبح في فلك العمل الفني بحرّية ودون تشنج امام المشاهد(لوحة رقم 43/40( 

لذا نقول: إن ما يحكم» كما هو سائد. العمل الاول هو قانون التركيبة الدرامية؛ في حين تَحَکُم العمل الثاني كما 
وجدنا منهجية«الالفة الجامعة». 


(VY)‏ الجواهر الفضلی هنا تكون في الجمال وفي البشاعة وفي الفضائل وفي الرذائل. 
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لوحة رقم ۹۵ 

خط ثلڻي مملوكي, 
قرآن کریم؛ مصر 
(القرن ۸ھ-/١۱م)‏ 
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إن تطور الفن الاسلامی كما تبين لناء تم بحركة ihal gio‏ وتتابعية دون ردات فعل قوية ظاهرة: كالثورات 
الفنية التى عرفھا الغرب. فطبيعة«الالفة الجامعة» فى الفنون الاسلامية مرنة وغير محددة بحقائق نهائية. 


اما في التركيبة الدرامية للفن الغربي فتدخل:اناء الفنان باستمرارء Ghaly‏ يؤدي هذا التدخل إلى الثورة على 
التركيبة. هذه التدخلات لم تكن قليلة على s‏ تاريخ الفنون الغربیةء وخصوصا في نهاية القرن التاسع عشر. 
وفي القرن العشرين ظهرت في الغرب ميادين واسعة للتجارب والابداع الفني المتنوع. due‏ وجدنا تيارات 
متعارضة مع الخط الدرامي الآنف الذكر. ولا يمكننا في نطاق هذا البحث تتبعها بدقة. لذلك فقد رگُزنا على الصفة 
الدرامية للفن الغربي, التي شگلت العمود الفقري على مدى قرون عديدة من تاريخ الغرب حتى آخر القرن التاسم 
عشر. وهذا لايمنع من استمرار ظهور الخط الدرامي احيانا في بعض فنون القرن العشرين ولكن باسلوب جديد. 


كما هوا الحال Wi‏ مع ما توصل إليه برأينا الفنان التشكيلي الغربي (MONDRIAN) SL ila‏ في مطلع هذا 
القرن. إذ نجد مفهوم الجوهر الصافي الطلق, وقد تمثل في آخر لوحة له(لوحة رقم (AV‏ وبالرغم من رفضه 
لادطار الدرامي في محاكاة الواقع والجوهر والبحث عن اطر جديدة للتعبیر؛ وبالرغم من اعتماده فى ثانى مراحل 
اعماله على الفن الذي يحاكي الواقع عن طريق التكعيب؛ فإنه من الحتمل أن يقم فيما كان يريد التخلى عنه فى اول 
مراحل فنه» فنجد علاقة قوية بين منظر الشجرة في اعماله الاولى واللوحة التجريدية في مراحل اعماله الاخيرة, 
من حيث التكوين الدرامي لها في موضوع الفرز الصراعي لعناصر العمل. وذلك بظهور خطوط قوية مع مربم 
لوني صافء وكلها تجسد الموضوع الرئيسي في اللوحة؛ بینما يشكل اللون الفاتح او الابيض المنتشرء خلفية 
العمل. اما في مراحل اعماله الوسطی, فنجد تزاوج الموضوع الرئيسي مع الخلفیةء ليشكّلان معأ تكويناً جديداً 
العمل الفني ومختلفاً عن التكوين الدرامي sg‏ 





لوحة رقم ۹۷ 
duc‏ اعمال لماندريان 
(Mondrian)‏ 


۱۸۹ 


إن البناء العام للعمل الفني الدرامي» ینشا عن التركيبة فیه, التي تمثل اساس العلاقة بين عناصر العمل الفني, 
وتحدد صفات العنصر الواعد باعتبار وجود قيم مطلقة. والتركيبة الدرامية تضم الفنون فى [طار محدد وبتية 
متماسكة وكاملة وشاملة. اماەالالفة الجامعة» برأينا فهي دعوة عامة مفتوحة تتقبل اي شيء في داخلها, ذلك لانه لا 
یوجد في الاسلام حقيقة مطلقة سوی الله الواحد الطلق غير الرثي, وکل الحقاثق الباقية والرئية هي نسبية 
وئنسب tel]‏ إن ممیزات التالیف کی الفنون الاسلامية التي نمت:«بالالفة الجامعة». Lt‏ بقطعة من«الاسفنج» من 
حيث مرونتها وقابیلتها لاخذ الشکل الذي يراد لھاء ومن حيث قابلیتها Cay!‏ لامتصاص اشیاء كثيرة تتواجد 
بقربهاء تتعاطی معها وتتفاعل بمودة وانسجام(لوحة رقم (AMAA‏ 


كما أن بنية هذا الفن بنية تراكمية؛ نشبهها ببنية شجرة الصبار من حیث نظام تکوینها الخالي من الجذع, هذا 
الجذع الذي یمثل في بعض الاشجار الاخری الحور الاساسی, لان منه Bale‏ تتفرع الاغصان. فنظام تکوین شجرة 
السار عبارة من تکرار لورقة تمثل الوحدة الاساسية, وعنها تتولد ورقة اخری» وهکذا دواليك بطريقة النمو 
التراکمي والتراتبي. 

إلى جانب هذه البنية العامة للفنون الاسلامية وصفاتها هناك عامل آخر مميز يدل علی«وجود» العمل الفنی, 
نقصد به«حرکة» تعبیر هذا العمل التي تجعلنا نشعر بأن العمل الفني ینبض بالحياة. وسیکون هذا موضوع بحثنا 
في الفصل التالي. 
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لوحة رقم ۹۹ 

جدرائیة نافرة؛ 

'نحیط يصحن قصر الحمراء 
غرناطة, الأندلس 


| 4 


الفصل الثاني 
طسعة التعبیر فی العمل n‏ الاسلامی 


لحرکه هي البرهان على وجود العمل الفني. ولا نعني بهذه الكلمة تلك التي تتم في البعد الزمني كما هو الحال 
في فن الموسيقى. بل تكمن في التعبير الذي يصلنا دفعة واحدة, حين نقف امام العمل الفنی المشاهد بالعين. 


صحیح أن النظرة لا تتم Ghee‏ إلا بعد أن تأخذ Giy‏ محددا. واحیاناً ننظر إلى العمل الفنى متأملين ببطء, ناقلين 
نظرنا من مكان لاخر. إلا أن حركة العمل الفني تلاحظ بالنظرة الخاطفة الاولی کان تقول :إن هذا الجسم المستلقي 
امامناء حى Gly‏ ليس مجرد جٹە؛ بشرط وجود رفة حفن واحدة منه فقط . 


وحركة التعبیر في العمل الفني صفة مهمة واساسية للفنون, عند مختلف الشعوب قاطبة. وسنتناول فيما يلي 


ج۔وحدہ التعبیر . 


د. عناصر إيقاع کل من الفنون الثلاثة. 


۱۹۱ 


| - الحركة والابقاع 


إن تعاقب وتواتر عناصر الفن المختلفة قرب بعضها البعض,ء یولد الايقاعات. تلك الايقاعات ۔ كما نعلم Y.‏ تتم 
بتكرار شيء واحد فقط, کان نضرب بيدينا مصفقین, فان بین الضربة والاخری سكوتاء وبدون هذا السكوت 
تكون هذه الضربات اشبه بالضربة الواحدة القوية المتواصلة. والسكوت هنا بين الضربه والاخرى هو جزء من 
الايقاع. وهذا الاخیر يحدث من: ضربة.. سكوت.. ضربة.. سكوت. وهكذا دواليك. 


قد يكون ما اشرنا إليه بدیهیا. لکن الغاية ليس شرح طبيعة ce oy‏ بل التعمق في خصوصية الايقاعات الفنية 
الاسلامية. إن ما نسميه سكوتا في الايقاع الصوتي, او الفراغات بين الاحرف في فن الخط, او ما نراه من الفراغات 
بين الاعمدة والقناطر فی فن العمارة, ان هذا السكرت اس مجرد راحة فى الوسیقی؛ وهذا BLAM‏ لیس sca‏ ولا 
os‏ مرسوما او مبینا في فن الخط والعمارةء إنما هو عناصر مهمة Jas lage;‏ بارادة فاعلها مع العناصر 
الاخری لتكون خصوصية الايقاعات في حركة الفنون الاسلامیةء وبالتالي في طبيعتها. 


وعلى هذا الاساسء فإن الايقاغ الذي نتحدث de‏ والذي يعطي للعمل الفني حرکته» ليس هو الايقاع الذي 
نسمعه موقعاً على الآلات الوسيقية, كالطبلة والدف فى معظم اغانى الطرب الاصیل, والمزهر والطبل الكبير فى 
معظم الاناشید الدينيةء إنما نقصد به الايقاع الذي تشارك فی تادیته کامل الجموعة الوسيقية, من الات à. ja‏ 
وصوتية, وآذاء القتيين لذلك الصنف من العمل الوسيقي. وهناك العمل الذي یتکون من صوت واحد, نقصد بذلك 
التجوید القرآني؛ وهو عمل فني ذو إیقاع بالرغم من عدم وجود آلة ترافق صوت القاریء. وکذلك الامر بالنسبة 
التقاسيم, ذلك النوع الذي لا ترافقه . احيانا . أية آلة ايقاعية ضاربة. فالایقاع في كل هذه الحالات مبني على تواتر 
الجمل الفراغية؛ اي السكوتية الصوتية, إلى جانب تواتر الجمل الموسيقية(او الصوتية) . 

إذاء تكتمل العناصر التى يتكون منها الايقاع فى الفنون الاسلامية بمشاركة الامكانات التى يتضمنها العمل 
الفني sal gl‏ وهذا ما سنلاحظه عند معالجتنا لطبيعة الایقا ء لدی الفنون الاسلامية. ۱ 


۱۹ 


ب- الابقاع الأنسيابي 


سنقوم الآن بتلمس هذا الايقاع في الاعمال الفنیة مباشرة. لنتأمل معا sal‏ اعمال فن الخط, ripali‏ 
في(لوحة رقم ۱۰۰). إن النشوة التي تنتابنا خلال تأمل هذا العمل بحرکته, تضعنا في اجواء تموجات بحر 
هادىء. اقول هادیء. وذلك لتحديد نوع الحركة ذات الصفة غير المتكسرة. وإذا ما حاولنا البحث عن مصادر هذه 
الحركة؛ فسنجدھا ناشئة عن الايقاع. إلا أنه ايقاع خاص, وإيقاع ذو صفة انسيابية بالدرجة الاولى. 

وفي محاوله لتلمس الحركة الانسيابية فی فن الخط. ينبغي أن نعود مرة اخرى إلى لوحتنا المذكورة ro Mel‏ 
لنجد أن هناك فئة ذات عناصر مستقيمة وعمودية الاتجاه, وتقع غالبا في النطقة العليا من الاسطر المخطوطة. 
(لوحة رقم ۱۰۰ ( وهي تتكون من حرفي الالف واللام بالدرجة الاولى. وإذا ما تابعنا الملاحظة في اللوحة ذاتها 
ونظرنا إلى القسم الاسفل من الاسطر الخطوطة, نجد اننا امام عدة ایقاعات لفثات من العناصر الداثرية الختلفة 
الانحناءات (لوحة رقم ۱۰۰ ب) . وبالنتيجة نلاحظ أن الایقاع في كل مرة يبرن من خلال خطوط مرسومة قريبة 
الشبه, تتخللها فراغات قريبة الشبه ایضا(لوحة رقم ۱۰۰ج). 


۱۳ 
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۱۹۹ 


چے 


والانسيابية Ga‏ إنما تأتي من عملية التوارد المتواصل لهذه العناصر المرسومة والفارغة. فلو اخذنا مثلاً 
عناصر احرف الالف: سنجد ن كل حرف لوحده وبحد ذاته, عبارة عن ali S ja.‏ عمودية وقاسية التعبیر ous‏ 


كما في الشکل التالي . وباضافه احرف جديدة إلى بعضها مع احتفاظنا بتشابهها التقریبی : نجد اننا 
: الوقت نفسه امام Ula‏ جديدة, ھی عبارة عن جمم من العناصر قد انتفت نها صفة الحدة كما فى الشكل التالى : 


CLALIT 
وإذا بنا امام إيقاع انسيابي ذي خفة وليونة. فعملية التوارد للعٹاضر حضنت بنتیجتها عدة فراغات لعبت دور‎ 
0۱۰۲-۱۰۱ التخفیف والتلیین للخطوط الحبرة(لوحة رقم‎ 


ا 
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جو + 


۱ 





۷ 


لواستعرضنا نموذجا آخر من فن الخط كالذي في اللوحة رقم »)١ ٠۳‏ وجدنا أننا احيانا لا نستطيع فرز 
وتصنیف العناصر بسهوله» وذلك لقوة تداخل بعضها ببعض. فالإيقاع العلوي يتناغم مع الإيقاعات السفلية, 
وبهذا نكون امام وحدة إيقاعية انسيابية وجميلة جدا. هذا ما يحدث بالاخص في انواع الخطوط العروفة» ومنها 
الثلث والنسخ, والريحان والتعليق والدیوان 


وقد ينفذ الخطاط صفحة غالبا ما تكون تمريناً Gs‏ ويحاول بها تأليف إيقاعات من احرف لا تتردد كثيراً 
في اللغة العربية, مثل حرف الكاف(ك). وبهذه الصيغة التمرینیةء يكون الفنان لوحة فنية ذات حركة قائمة 
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بالاساس على هذه الاحرف المتكررة وباتجاهات متنوعة وأحيانا متشابكة جدا (لوحة رقم .)۱۰١‏ 

يترافق احيانا مع ايقاعات الاحرف التنوعة, إيقاع آخر مکُوّنْ من العناصر الزخرفية, كما هو ظاهر فی اللوحة 
رقم Billy ٠٠١‏ هنا بشكل دائري» وکل العناصر فى هذه اللوحة يشترك فی بناء عمل فنى باهر. 

نستكمل تجوالنا بين نماذج اخرى من فن الخط وذلك لتلمس مظاهر الحركة الايقاعية فيها. فمن جهة اخرى قد 
تمتد الاحرف لتكوّن مع الاحرف النبسطة والوصلات المتدة افقیاً والفراغات التي تتخلھا او «haies‏ عناصر 





۹ 





۲۰ 


في (اللوحة رقم .)۱۰٦١‏ 


إيقاعية موزعة على الصفحة المخططة US‏ وكأن الكلمات تسبح في فضاء الصفحة. كما في النموذج المعروض 


وفي بعض الاحيان uu‏ 


تنتشر الحركة في مجمل الصفحة المخططة كما في (اللوحة رقم ۱۰۷) بحيث تصبح 
عناصر الإيقاع هي الاسطر بالكامل. هذه الاسطر تكون مخططة أحيانا بشكل مستقيم» وأحیانا أخرى بشكل منحن. 
ويمكن قراءة الصفحة من شتى الاتجاهات. 


وفي اعمال اخرى» كما في (اللوحة رقم ۰۸ ۱ء تنتشر هذه ole La‏ الإيقاعية فی المقام الاول» من خلال نص 


مکتوب. غالبا ما يحتل وسط الصفحة باسطر افقية(المتن). كما تنتشر فى المقام الثانى عن طريق مساحات إيقاعية 
متنوعة؛ تطوق المساحة الوسطى. وهی تمثل غالبا شروحات وتفسيرات النص الاول. 
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لوحه Sod‏ \ 
خط ند شکسته فارسي, 
ایران (۱۲۰۷ هب / (BAVAY‏ 
لوحة رقم۱۰۷ 


خط u‏ شكستة فارسى 


aa 


Yey 


وفي بعض الاحيان تتداخل هذه الكتابة بين اسطر نص التن» بحيث نشعر وكأنها تنبعث من خلال الفراغات, 
منطلقة نحو المساحات الاخرى المحيطة بها(لوحة رقم٩۰‏ 1 .)١١١‏ وهذا ما يذكرنا بانطلاقة المصلين من ae‏ 
السجد إلى GIS‏ ارجاء الاروقة المحيطة به(راجع لوحة رقم (EV‏ وتتوزع الايقاعات في السجد المكونة من 
العناصر المبنية والفراغية متفرعة حول ابصارنا بإيقاعات مختلفة الاتجافات, وذلك حسب إيحاءات النظور, مما 
يعود بنا إلى أجواء المساحات الإيقاعية التي تشكل الصفحة المخططة لفن الخط المذكور اعلاه 
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وتمثل(اللوحة رقم (VY‏ قعر صحن من الخزف الصيني. رسمت عليه آيات قرآنية موزعة بشكل دائري 
يشعرنا ونحن ننظر إلبه وکاننا في«صحن» السجد. تلفتا الاعمدة والقناطر من كل جانب. وتذكرنا لوحات الاروقة 
المحيطة بنا ونحن في صحن السجد, ببعض لوحات فن الخط. بحیث لو اخذنا نموذجا من الخط ذو السطر الواحد, 
ثم عدنا إلى منظر المسجد من خلال انعکاس صورته على صفحة ماء البركة التي تتوسط الصحن للمقارنةء ستبدو 
oJ‏ 





الاعمدة كما لو انها إيقاع خطوط الحروف العمودية, كونها تتتابع باطوال مختلفة حسب المنظور المبين goad‏ 
وستبدو لنا القناطر ذات الاقواس المتشابكة بعضها فوق بعض, ومن خلال الشهد النظرری على مقاییس 
وارتفاعات متغيرة بعض الشيء, وکانها انحناءات الا حرف التموجه (انظر لوحة (VL M Yel;‏ 
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أ جامع قرطبة الكبير, الإيوان 
ب خط تلني وكوفي مخطط على منذنة, 
حظرة صالح دولتبت» بلخ, افغانستان o (Y)‏ ه / ۱۱۰۹م 
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لوحة رقم ١١‏ 

التوافق بين الخط والعمارة: 
أ- خط ٹلٹی, ترکیا 

ب -الإبوان فی جامع قیروان 





لوحة رقم ۱۱ 

giga]‏ لخط تلتي 

متشاكل مع العمارۃء استنيول 

ب - واجهة جدرانية, 

مسجد قرطبة, 

الاندلس وهناك بعض نماذج فن الخط, التي تبدو وكأنها تسعى للتمائل بشكل مباشر مع إيقاعات الأعمدة والقناطر كما 


تظهر في cas Lal‏ وهذا ما تبينه لنا النماذج المعروضة في (اللوحة رقم (V‏ 





وفي بعض الآحيان يبدو الخط كقطعة نسيج كما تظهره (اللوحة رقم ۵ ۱۱). فالخطوط العمودية فيها تحاك 
عليها خطوط منحنیةء تتحرك وكأنها تحاول التعبير عن شء ما. تماما كما يحاك اللحن الموسيقي المتموج على سياق 
الإيقاع في آغلب آغاني الطرب الاصیل. 
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ونتابع رحلتنا لنجد أن بصرنا يسرح على امتداد هذا المشهد للمسجدء وبعد أن نقترب أكثر فاکٹر من الإيوان 
قاعة الصلاة)» ويتوقف بصرنا عند محور فراغات الأقواص المتدة في العمق, ترتقي الحركة الانسيابية في 
انسيابيتهاء ينسحب بصرنا بوتيرة هادئة من خلال تواتر الأقواس والأعمدة التي تصغر في العمق تدريجياً. وهذا 
الجو AST‏ ما يحدث في نمط الساجد الممتدة (ait‏ وهو من الأنماط الشهيرة لعمارة الساجد, كجامع الأزهر وأحمد 
بن طولون بالقاهرة» ومسجد القيروان بتونس» ومسجد القرويين بالغرب» ومسجد قرطبة بالأندلس (لوحة رة 
.7٦‏ 





لوحة رقم ١١١‏ 
أ-إيوان جامع قيروان 
ب - إيوان جامع 5 dala‏ 





لوحة رقم ۱۱۷ (تصویر المؤلف) 
دا مدء في حركة الدوالی اللولبية, 
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نتوقف سويا أمام عمارة المساجد العثمانية (لوحة رقم (VA‏ وأمام باب الاوسط الؤدی إلى الصحن, كما 
في مسجد الأزرق (السلطان أحمد) باستنبول. سنجد أنفسنا أما تتابع قباب متعددة» منسحبة من أسفل إلى أعلى 
بناء على محور يبدأ من القبة الصغرى التي تظلل بركة الوضوء في وسط الصحن, وانتهاء بقبة الإيوان الکبری؛ 
مما يشكل حركة انسيابية في غاية الإبداع (لوحة رقم ۱۱۹). كما في مثذنة مصلى السلطان حسن بالقاهرة (لوحة 
رقم ۱۲۰) ونتابع تتابع القرنصات التي تلف المآذن بحلقات دائرية. هذه الحركة الانسيابية المتجليةء تبدو at‏ 
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بصورة اخرى؛ هي صورة انسحاب الاحرف والدات الافقیة فی فن الخط والتى تّرد من مكان إلى آخر على كا 
لا خر في سياق الالحان, كما في فن التقاسیم, والتجويد القرآني» واغاني الطرب. 
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لو A=.‏ رقم بم ١ ١‏ 
(تصوبرالمؤلف 
الیاب الاوسط المؤدي | | id‏ 
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لوحه رقم ۱۱۹ (تصویر المؤلف) 
«adl»‏ في Terere] rim‏ 
المسجد الأزرة 








لوحة رقم ۱۳۱ 
دالمد» في تخطیط املصجف,: 
قرآن کریم» غرناطة, 


الاتدلس (۷۰۳ھ /۱۳۰۳م) 
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۳۷ 


ج - وحده التعییر 

نجد انفسنا هنا مسلّمين بأن ما نبحث عنه ليس سوى التعبير بالذات. فالتعبیر عادة يتضمن الشکل, والعكس 
ليس صحیحا, كما هو الحال تماماً في امثلتنا عن الوحدة الوجودة بين اللوحة الخطية وبين المناظر التي : 3 
ونحن داخل المسجد. حيث نجد لفتين فنيتين مختلفتين كل الاختلاف. فمن جهة لدينا رسم مسطح ذو بعدين» ومن 
جهه اخری لدينا احجام ols‏ ابعاد ثلاثة. فالتوافق الذى اوجدناه بين الاعمدة والقناطر وفراغاتها من جهة؛ وبين 
الاحرف من جهة ثانية, هو توافق تعبيري يتضمن بنفسه توافقاً تشکیلیاً ایضا. ربما نكون قد لجأنا إلى الوصف 
التشكيلي في مثلنا الوارد فی آخر القسم السابق, إلا أن ذلك لم يكن إلا بهدف الوصول إلى التعبير فيه. ومثال ذلك 
إنه لو كان لدينا نفس الشكل في السجد الذي وصفناه, فلنتصوره بمقاييس مضاعفة. في هذه الحالة يبدو لنا أننا ما 
نزال امام شكل مما سو سوہ سے ا A EREN‏ د 
الخط, وإذا بالبحر ذي الموج الهادىء ينقلب إلى بحر هائج ذي هيبة موثرة (لوحة رقم ۱۲۲). 





بحيث يغير في طبيعة التعيدر 
لقناطر جامع قرطبة الكبير 
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نظرنا إليه من الخارج؟ 
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هذا السوال کی 
الساجد العثمانية والتي اعطیت 
فیها عنایه كبيرة 
الخارجي. وفي الحقيقة إن آبعاد 
القبه الوسطیه‌وانصاف القیاب من 
حولها BIS‏ جدا. الا أذ 
نولیه اهمیه هو تأثير إیحاءاتھا 
وتعبیرانها علینا حين ننظر إليها من 
بعید لنتلمس جمالياتها وحرکتها 
الا نسیابیه وخفتها(راجع اللوحة 
رقم ۵۷» وانظر لوحه رقم ۱۲۳). 
إذ لو حاولنا النظر إليها من Jalal‏ 
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ا اص JE‏ ات nd tig‏ 
به» اي إلى النظر Gail‏ ولیس إلى 
اعلى. هذه الاروقة مبنية بطريقة 
b‏ تس تا ius‏ 
لمقاييس الانسان, هذا الانسان الذي 
اصبح يقف أمامها بهدف العودة 
بوضوح إلى أجواء الحركة الھادئة 

ذات الإيقاع الانسيابي. 
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عندما نلج الإيوان نجد أننا من جديد وجها لوجه مع القبة الوسطية الكبيرة ومع انصاف القباب المحيطة Le‏ إلا 
أننا هذه المرة نکون تحتها مباشرة:؛ وبالامکان إذن أن نقع تحت تأثير أجواء مغايرة لأجواء الفن الاسلامية المطلوية. 
غير أن ذلك لا يحدث bs‏ لوجود عنصر معماري جدید يتدخل في بنية العمارة, نقصد به فن الزخرفة الذي يشتمل 
على المساحات الزخرفية والخطية Ga‏ هذا الفن يدخل بقوة ويتوزع على كل الجدران والقباب الضخمة؛ ويعمل على 
تحويلها بإيحاءاته من مادة بناء ثقيلة إلى مادة خفيفة جدا. ويضفي عليها شفافية متناهية. فنشعر وكأننا محاطون 
بمظلة كبيرة. عند ذلك يتجلى لنا الجو لتحسس قیمة الفراغات العمارية الداخلية, وخاصة تلك المغلفة “ill‏ 
وانصاف القباب المنتشرة حولنا بإيقاع متناغم(لوحة رقم١۱۲).‏ وبذلك نعود من جديد إلى أجواء الحركة ذات 
الإيقاعات الانسيابية المنسجمة مع انتشار الإيقاعات الزخرفية والخطية المتناغمة والهادئة. 


howl 


تنتشر تلك المساحات الزخرفية والخطية في كل مكان؛ حتى على زجاج الشبابيك وخشب الابواب. وعلى كل 
القبة الوسطيةء وكأنها هناك تريد أن تكون في المكان النھائی لكل الجولة الحركية, ابتداء من النظر الخارجى(المسجد 


وصولاً إلى داخل الصحن ومن ثم الإيوان. إنها في حيزها النهائي في Gal‏ الوسطية. ثم تنتهی 





لوحة رقم ٢٢۲١‏ 


استسول 


۳۳۰ 


7 


ا 
ا S‏ 


وات رر 
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الحركة بانسحابها في نقطة واحدة لتتلاشی في اعلى القمة, ويذكرنا ذلك بقوله تعالی: Gal‏ عليها فان* ig‏ 
وجه ربّك ذو الجلال والاکرام۱(4) . 


والان لنستشهد ببعض النماذج من فني الخط والعمارة الاسلامية, لما فيها من توافق فى التشكيل والتعبير : 


لو تأملنا«تواقيع» السلاطين العثمانيين التي تطور شكلها مع الوقت, واتخذ طابعه المميز المسمى«الطغراء, 
لوجدنا أنه في ا مراحل الاولى لهذا الشکل, كانت التواقيع عبارة عن عناصر مؤلفة بالاساس من فكتين 
Gall‏ الاولى» الخطوط العمودية التي تكوّن الإيقاع الإنسيابي الاول. والفئة الثانية التمثلة بالخطوط الدائرية التى 
تعمل حركتها الانسيابية بشكل ظاهر بين اضلع عناصر الفئة الاولى. كما هو مبين في النموذج(لوحة رقم / A Yo‏ 
على شكل الطغراء خط فيها: #الحمد الله رب العالمين وهو ولي التوفيق» ويذكرنا ذلك بكشير من الاعمال 
الاخری لفن الخط وخاصة الثلثي منه. 


ونجد نموذجا آخر لهذا التوقيع تظهر فيه بشكل متزايد مجموعة من الخطوط ذات الانحناءات الدائرية الكبيرة 
الي تخرج من حيز إيقاع الخطوط العمودية da gl)‏ رقم ب/ ۱۲۵). 





وهناك نماذج من التواقيع تظهر لنا شكل«الطغراء» العروف» حيث يبدو فيها إلى جانب الخطوط العمودية 
والخطوط الدائرية امتدادات افقية تنطلق من الخطوط الدائرية باتجاه اليمين. وهكذا تاخذ «الطغراء» شكلها النهائي. 
كما هو ظاهر في بعض النماذج البينة في(اللوحة رقم ج/ .)۱۲١‏ ومع الوقت اصبح شکل:«الطغراء» مشهورا 
وتداخلت فيه مضامين مختلفة, فلم يعد مجرد توقيع, وعلى هذه الصورة نحصل على تخطيط GY‏ قرآنية او 
تخطيط للبسملة 


هنا نتوقف سويا لنتلمس بشكل قوي تلاقي هذا النوع من التخطيط مع منظر المسجد العثماني كما هو مبين 
في (اللوحة رقم ۱۲). 


— an nil 0 À! | AY di AL 
لی‎ 








لو Aa‏ رقم ۲۵ ۱ 
(مضاء السلاطن العتمانن 
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١ ٢٢ لوحة رقم‎ 

التوافق دين الخط والعمارة, 

i‏ - الطغراء 

ب -جامع السليمانية, استنبول 
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abad: Ma‏ شتا Lo‏ الحركة العامة لتخطيط البسملة في«الطغراء» (لوحة رقم۱۲۷) لتبين لنا و کان Ball‏ فيها 
تعبر عن الصفات المضيافية والاستقطابية التواحدة اصلاً فی صحن السجد. ولو انتقل بصرنا إلى عمق:«الطغر اء» 
من اليمين إلى اليسار منسحباً على الامتداد الافقي. لشعرنا أن الحركة طبیعیةء ومنسجمة مع الكتابة العربية 
الستخدمة في سائر اللغات الأخرى السائدة في الاقطار الاسلامية في ذلك الوقت من اليمين إلى اليسار. ثم يدخل 
بصرنا في الدائر ئرة الفراغية المكونة من الانحناءات الكبيرة في«الطفراء», وهذا ما يتوافق وما نشعر به ونحن في 
إيوان المسجد العتماني, وبذلك ندخل في التفاصيل الصغيرة للعناصر الزخرفية الدائرية. ثم نشخص ببصرنا إلى 
اعلی مع احرف الالف العمودیه» حيث نلج من جديد منظر المجموعة العليا «للطغراء»» وكأننا امام السجد العثماني 

من الخارج؛ نتأمل تسلسل قبابه والإيقاعات العمودية .330 مع تصور للامتداد الافقی للاسوار الخارجية المحيطة 
به (لوحة رقم (VTA‏ نعرض في اللوحتين سياق الحركة التي تظهر هنا بشكل لولبي في كلا الفنين (الخط 
والعمارة). 


لوحة رقم ۱۲۷ 
الطغراءء Las yi‏ 


AE 
- أدرنةء ترکیا‎ 





لوحة رقم ۱۲۹ 
بسملة خططها ابن al gull‏ الشهدر, 
بغداد YY)‏ £ هب/ ۰۳۱ (a!‏ 


وفي هذا السیاق» ننطلق الآن للکشف عن بعض ظواھر التلاقى فی الفنون الثلاثة. ابتداء من تخطيط السملة 
العربية المخططة بالخط الثلثي. لنشير إلى أنها بدأت مع ابن البواب في القرن الرابع الهجری, بشكل يمتد Gail‏ كما 
تظهره (اللوحة رقم ۱۲۹). وهذا الشكل في تخطيط البسملة هو الاکٹر انتشاراً حتى يومنا هذا. عند تأملنا هذا 
الخط؛ نجد أن شكل وحركة تعبير هذه«البسملة» قد انعكس على المساجد التي تمتد افقیاً بالطول وقريباً من مستوى 
الارض. وهذه الساجد كانت منتشرة في كل ديار الاسلام؛ وخاصة العربية منها. ويتجلى ما نرمی إليه بشكل 
واضح وملفت للنظر حين نشاهد صورة تخطيط البسملة ods‏ وحين نضعها امام مقطع طولي لمسجد نموذجي في 
تلك العصور(وفق الحور المتجه نحو القبلة). اي المتد في الرواق(القسم الضيق الفطی) مروراً بالصحن(القسے 
الکشوف الوسطي) حتى الإيوان (القسم الرابع المغطى). كما هو مبين في (اللوحة رقم ۱۳۰). 





لوحة رقم ۱۳۰ 

- التوافق بين الخط الممتد والعمارة المتدة: 

أ - بسملة ممتدة التخطيط على طريقة ابن البواب 
ب - مقطع طولي مسجد نموذجي ممتد أفقيا 


۲ ۲ ۵ 


إن تخطيط هذه الیسملة, ٠‏ قد يتشاكل مع العمارة المتدة, اكثر مما يتشاكل مع العمارة العثمانیة التي بدورها 
تتشاکل مع تخطيط «الطغراء» إلا أن مسألة الوحدة في الفنون لا تقوم على الشكل كما سبق وذكرناء إنما تقوم على 
اساس التعبير. حيث أن الطبيعة الانسيابية لحركة هذه الفنون التي عرضناها بمجملهاء تشكل جانباً مهما من 
وحدتها إلى جانب اختلافها باساليبها. 


وننطلق فيما يلي للكشف عن تلاقي فن الموسيقى مع فني الخط والعمارة, ابتداء من المطلع المتداول في فن 
الموسيقى... التقاسيم. واقول مطلعها ولیس بداية العزف, ذلك أن Gly‏ التقاسيم عبارة عن بعض الانغام التي 
يضع العازف نفسه في اجواٹھا: ؛ ليتحسس اجواء المقام الاساسي الذي سيرتكز عليه عمله الوسيقي . وبعد هذا 
التمهيد ينطلق مبتدءاً بجملة موسيقية تمثل«المطلع». 

تبدأ جملة«المطلع» الموسيقية من الاصوات الجاورة مباشرة للقرار, التى تقم فوقه او اسفله. لكنه غالباً ما تبدأ 
الجملة من الصوت الثالث من فوق القرار؛ وهي عبارة عن ضربة وتر قوية!") إلى حد ماء تكون ذات صيفة تأكيدي 
لإشارة البدء بالتقاسيم, » وبعد ذلك تتبعها ضربة وتر واحدة او عدة ضربات دون إطالةء وتكون غالبا على الصوت 
الثاني حتى تستقر الموسيقى على القرار(ونکون عندها قد انتهينا من الجزء الاولي للمطلع وبدأنا بالجزء الثاني 

EE Se‏ سی پر ا > حتى نشعر بالاستعداد للبدء 
بالقسم التالي(اي الجزء الثالث من المطلم), . عندھا يرتفع مستوى opal‏ ويهبط بخطوات متتابعة ومتنوعة 
لتشكل بها صوتية منحنية ومتموحة إلا أن قوة في الصوت تتخلل هذه الحركة من وقت GAY‏ فتمثل إیقاعاً ذا 
خطوات حادة وعمودية الصورة, إلى أن تخف هذه الخطوات ویهدا اللحن المتموج ويستقر لنسحب في النهاية على 
صوت القرار ثم يقف بخفة» فينتهي بذلك«المطلع». 


و«مطلع» التقاسيم هذا يوجد ايضا في نغم من التجور يد القرآني( من ناحية الالحان فيه). عند ابتداء القراءة 
بالجملتين: أعوذ بالله من الشيطان , الرجيم؛ بسم الله الرحمن الرحيم. والسكوت الطويل بینهما. وهو مرتط 
باحكام التجويد الذي يمنع المدّات المبالغ فیها؛ "Im‏ ¿ للسكوت بين الجمل المقروءة Lad‏ فنية كبيرة: حيث يحل 
هذا السکوت(الفراغ) محل المدات الطويلة المطلوية dn‏ التركيب الموسيقي الفني» باستثناء المدات القصيرة فى 
التجويد, إذ تبقى على حالها في القراءة لجوازها!؟) 


01 ATEN القوة هنا: : تعني مدى 43 5 ة ضربة الوتر الواحد على الصوت الواحد‎ (Y) 
او این ی‎ ne مستوی الصوت:‎ (Y) 


وعلى هذا الاساس تاتي الحركة الموسيقية«للمطلع» كما يلي: 


نتم قراءة العبارة الاولى«أعوذ بالله من الشيطان الرجيم»(الجزء الاول للمطلع) سريعاً وتحوم اصواتها حول 
قرار المقام الذي اختاره القاريء. ولفظ حرف الهمزة في اول الجملة لفظ تأكيدي ذو قيمة صوتية قوية نسبیا. يأتى 
بعدها سكوت لوقت طويل نوع) ما(الجزء الثاني للمطلم). اما قراءة عبارة«بسم الله الرحمن الرحیم»(الجزء الثالث 
للمطلع) فإنها اكثر تنغيما بحيث تأتي ملتوية ومنموجه الاصوات, تتخللها Lal‏ اصوات قوية ومركزة على 
الاحرف في الكلمات التالية :«الله» و«الرحمن» و«الرحيم». GS‏ بالتدرج من الاولی حتى الثالثةء لينتهي اللحن 
المتموج ويستقر على القرار ثم يقف بخفة وينتهي بذلك«مطلم» التجويد. 


هذه الصورة الحرکیة«لطلم» التجويد القرآني او التقاسیم, وهي تختلف ببعض التفاصيل من قارىء لآخر 


ومن عازف لآخر. لکن الاختلاف هنا ليس اختلافاً بالبنية العامة لحركتها التعبيرية. 
دعر ص في (اللوحة رقم 1۳1( عدة«مطالم» من التقاسیم والتجوند؛ ونلخص في هد ه اللو حه بالذات alas‏ 
دراستنا بالنسبة للفنون الاسلامية الثلاثة(الخط والعمارة والموسيقى). فمن خلال هذه اللوحة؛ نستطيم أن نتأمل 
سویأ مدى شدة التوافق المبين بين هذه الفنون, وهذا ما يطلق العنان لخيالنا بعيدا فى مجالات التعبیر الواحد gad‏ 
«فالمطلع» الذي تحدثنا عنه, يبرن غالبا مع بعض الاختلاف البسیط بتفاصيله داخل سياق التقاسيم والتجوید, 
ليشكل في كل مرة مطلعاً جدیدا في كل قسم منها. وهذا ما يذكرنا بتصور البسملة في صفحات الصحف الشريف 
الخطط, لتمثل مطلعاً لكل«سورة» من سوره, والتي يتألف من مجموعها القرآن الکریم. 


YYY 
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لوحة رقم ۱۳۱ التوافق ہین الفثون 

1 - الخط: الدسملة؛ «مطلع» السور في القرآن الكردم 
ب m‏ العمارہ: مقطع طولي 

ج الموسيقى: « مطلع » من التقا سیم gaily‏ ند 


۳۳۸ 


وإذا تابعنا الاستماع لتجويد القاريء, او التقاسیم كما يظهرها الرسم البیانی فی(اللوحة رقم (VYY‏ نعيش 
في اجواء حركة الالحان المتموجة بصعودها وهبوطها Gg‏ واحیانً اخری تنساب مرا اللحن هذه sail‏ کت 
على مستوی صوت واحد مع بعض التموج البسيط. ويترافق مع انسيابة الالحان هذه إيقاع ذو عناصر عمودية. 
تاتي ang‏ لد جة قوة الصوت التي تتابع Sg‏ ن لآخر لتشكل بمجموعها إيقاعا انسيابياً آخر. 


و و tae‏ ور سو بد Pp‏ اس یس eno‏ 
an‏ وتکرار کل هذهالعناصر مع iol kill‏ الذي یطرا على تفاصيلها. ؛ یضعنا في مناخ انسيابي عام. 
وکاننا امام نقطة ماء تنساب مع جریان نھر موسیقی ٠‏ وتتحرك معه يمينا ویسارا وأحیاناً صعوداً وهبوطا مع الماء 
المتموج إلى أن تتلاشى في البحر الواسع؛ وهو السكوت الكبير. 
الفنون التلاته. وانسيابتها تأتي من عملية التجاور بالدرجة الاولى لفئات من العناصر القريبة الشبه, Oh,‏ كان شکل 
العنصر الواحد فیها(ضربه وتر او نغمة صغيرة او ضربة قلم او عمود)؛ فان عملية التجمیم. تخفف من الحدة 
الکامنه و في العنصر الواحد Lard‏ لو اخذناه على Sue‏ وتنبعث من ذلك نعومة وسلاسة. 

من هذا المنطلق pt‏ الموسيقى من بين الفنون الاسلامية لتدفع بالانسيابية إلى حدها الاقصی. ذلك أن 
العناصر الاولية في فني الخط والعمارة تظل غالبا ظاهرة للعیان , في حين SE‏ العناصر الاولية فی : فن الوسیقی 
دقيقة جداً ومتلاصقة إلى درجة امتزاج بعضها ببعض سمعياً. 


بعد هذا الاستعراض العام لطبيعة حركة التعبیر فی الفنون الاسلامية؛ نوجز في الصفحات التالية العناصر 
التي يتكون منها إيقاع كل من الفنون الثلاثة : الخط والموسيقى والعمارة. 


۳۹ 





لوحة رقم ۱۳۲ 

رسم بياني لتقاسيم على العود, 
على مقام حجاز كار, 

لجميل غانم. الیمن (دقيقتين وٹلائون ثانية) 





۲۳ re 


s‏ عناصر إیقاع کل من الفنون الثلاثة 

نستعرض في هذا القسم من البحث, العناصر الختلفة التي يتكون منها الإيقاع الانسيابي, الذي يمثل ‏ كما as‏ 
. طبيعة الحركة في العمل الفنی الاسلامي. وقع هذا القسم؛ ذو طبيعة تحلیلیةء خارج إطار الحديث عن جمالیات 
تصنيفها وتبویبھا. 


عناصر الإيقاع في فن الخط 
نبد الحديث Vj‏ عن طبيعة الكتابة العربية من وجهة نظر تصويرها. 


فعادة لا يمكن قراءة حرف من الابجدية العربية من خلال الخطوط iss TI‏ فقط, Sf‏ لا بد ايضاً من قراءة الفراغ 
الحیط به لكي تکتمل قراء‌تنا له. فحرف الراء( 7 ) Me‏ نراه من خلال الساحة الفراغية ( 7 ), 
ونلاحظ هناء أن القسم الفراغي من حرف cel JE‏ محدد من جهة ومفتوح من جهات اخری, الا أن مجاورة حرف 
ar a‏ ےج 49 ) uis.‏ بعض الحروف ذات 
الالتفاف الاکبر كالاحرف ‏ ( C | cj t ë‏ نجد الفراغ الذي يشمل كامل الحروف 
واضحا لا لیس فيه. م یس ویب عم وانما من خلال 
الفراغ الذي يليه ايضامثل ) Vi‏ )| وكذلك بالنسبة لحرف السین في اول ووسط الكلمة في 
الامثلة التالية: 





بالاضافة إلى كل ذلك هناك الفر اغات الكامنة في مرونة الخط العربي. تلك الفراغات التي تأتي نتيجة الذات أو 
ات الافقية الموجودة احیاناً بين حرف وآخر. وهذه المدات او الّطّات لا تعبّر عن اي حرف بقدر ما هي مجرد 
صلات أريد بها أن تكون في مكان ل لمصلحة جمالیات الخط كما في الامثلة التالیة: 





الر حیم قاحسن تمطیطه وتخطیطه, فغفر الله NN elay. OM‏ الداد في الابصار ۳ ولكنها في 
البصاثر بیضاء,(۱). 


) ۶ التوحيدي "me‏ : ثلاث رسائل, ٠‏ المعهد الفرنسي بدمشق ۱ ١‏ .ص VA‏ 
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بهذا نستطيع القول إن الفراغات في«الاحرف» هي جزء لا يتجزأ من من الحرف العربي وأشكالها موجودة في 
اجزاء«الكلمة» إجمالاً عن سابق تصمیم, ٠‏ ورغبة ولم تأت هكذا وكأنها مساحات فراغية متنائرة هنا وهناك نتبجة 
gem‏ 

إن طبيعة تکوین الحرف العربي» من خط محبر ومساحة فراغیة محدّدة به تساعدنا على توضيح عناصر 
الإيقاع في فن الخط عامه. وتتوزع عناصر الإيقاع في فن الخط على مجموعتين: الاولى هي الرسومة(اي المحبّرة) 
والثانية هي الفراغية(اي غير الحبرة). 


PES‏ العناصر الرسومة: 


لو استعرضنا معظم انواع فن الخطء نجدها تشتمل على عدة فثات من الخطوط ذات اشکال متشابهة فی کل 
منها. ویمکن تقسیمها حسب موقعها في الکلمات الخططة إلى ثلاث فثات, الاولی علوية والثانية سفلية والثالثة 
وسطية. اما Gal‏ العلوية فتتألف بغالبیتها من خطوط عمودية الشکل, تقرييا: وهذه العناصر تنتمي للأحرف 
be ) wo‏ اھ REIS‏ ). » والفئة السفلية تتالف پغالبیتها من خطوط منحنية الشکل, 
رهذا الانحناء رکون ea Lol‏ نحو الیسار مثل e hu, ( cL (VA j‏ 
اليمين مثل ) CEE CC‏ ما عدا احرف الالف واللام والکاف. وتوجد ایضاً فی الفتة الوسطيّة 
للکلمات الخططة, عناصر ذات خطوط منبسطة افقياء ونتمتل في احرف السين والشين وفي الوصلات التي توصل 


بين بعض رؤوس الا حرف كما في المثال الاتي 


1 "سم 


ثانیاً : ماهية العناصر الفراغية : 


تتحدد هذه العناصر الفراغية فى المساحات البيضاء التى تقع بين العناصر المرسومة. ويرتبط شكلها بشكل 
الخطوط الحبرة» وبالتالى يكون لکل فئة من العناصر المرسومة:, المتقاربة الشبه؛ فئة من العناصر الفراغية, 
المتقارية الشبه Cues!‏ 


YYY 





لوحة رقم ۱۳۳ 
تمارین خطية 


على أحرف 


عناصر الابقاع في امو n‏ 


ليس المقصود بعناصر الإيقاع الموسيقى تلك الضريات «aa»‏ و«تك» التى تنفذ عادة على الات النقرة, كالطيلة 
والدف والرق ,511 سر والطبل odi‏ يل ود بيا انار الكامنة فى البنية اللحنية العامةء والتى نجدها فى 
حالات الجملة الصوتية والجملة الفراغية او الجملة المتدة. وتوارد هذه الجمل الختلفة الاشکال, یشگل ایقاعاً ذا 
خطوات کبيرة.ویتضمن عمق کل من الجمل الصوتية إیقاعاً ذا خطوات صغيرة. وهي نغمات متراصة بعضها إلى 
بعض, فتعطي بطريقة تَحَولها وتواردها, الشکل للجملة الوسيقية. ضمن هذا السیاق یمکن تفسیر بنية الجمل 
قاتا ut‏ انها aat‏ ایشا Dicke aisi‏ ومتقاربة الشبه, کأنما هي مدة ساكنة لایمکننا سماعها. 
وتشكل هذه النغمات في كل قسم او جملة صوتية وفراغية عناصر الإيقاع الانسيابي في کل منھاء حیث يكون في 
مجموعه الحركات الصغرى فى العمل الموسيقي. 


وإذا اردنا تصور الصيغ التي تقع عليها بعض هذه الجمل الوسيقية, فإننا سنحصل على الرسوم التالية: 


is git‏ للا ii‏ — الفراغية 


۲ 


بل في درجة قوة الصوت. نعني بذك ان نه إلى جائب العناصر الو سیقیة سيقي التنوعة التي اوردناھا ساب jm‏ 
واحیانا Le‏ | مخار = ج احرف dil‏ وهي الالف والواو pud ro men t sully‏ 
فترة زمنیه Bread‏ ويظهر ذلك بصورة حادة ودفعة واحدة. وحدة الصوت هذه تتوزع على سياق الالحان كلها 
لتشکل إيقاعا Lala‏ بها. 
dm‏ سوب 
ا واو يس ری RE Qi‏ يوب يد 
يقطع GLG‏ هذا أي عنصر خارجي. هذه المناخات التي توجد فیها ونحن داخل الصحن, تخضع لحركة الإيقاء 
اما عناصر إيقاع العمارة فتأتى على ثلاث مجموعات : 


الاولى : منها مبنیةء وهي الاعمدة والقناطر والجدران والاسقف الافقية و المنحنيةء وغيرها الكائنة داخل عمارة 
المسجد. اما العناصر المبنية والتی نراها من الخارج فھی موجودة فقط بالدرجة الاولی فى العمارة العثمانية: حيث 
تشكل المآذن الممشوقة العناصر العمودية» بینما تشكل القباب وانصافها العناصر النحنية. اما العناصر الممتدة Gail‏ 


اللي و ار ی وی و enun‏ 
الوسط ما بين المساحات البنية التی تعتبر سدا, وبين الساحات الفراغية, وتعطی للمادة المبنية صفات الشفافية. 


ويعتبر الصحن, في المسجد كما في كل المباني الاسلامیة؛ عنصراً فراغياً مهما في جمالیاتھا المعمارية a.‏ 
حاولنا قراءة الدينة الاسلامية Clan‏ ونحن ننظر إليها من اعلى D‏ سنرى أن الصحون النتشرة في المدينة 
Agts‏ ؛ تشکل خطوات لإيقاع pass‏ مختلف اقسام المدينة ویعطیها وحدة التعبیر الجمالی(راجع La gi‏ رقم (M‏ کان 
الدینه هنا مساحة زخرفية كبيرة ممتدة على الارض, حيث تشکل صحونها خلايا ضوئية منشرة. إن هذا النوع من 
الامتداد الافقي النقوش, يحول المدينة إلى مادة تستلقي بشفافية وانسياب» وبذلك تصبح قطعة واحدة موضوعة 
بخفة وكأنها تلامس الارض. 

بعد هذا الاستعراض لطبيعة الحركة في الفنون الثلاثة الختارة. ولكافة العناصر الفنية فيها سنقوم فيما 
سیاتي في الفصل التالی من Qual, all‏ حقائق ق وجود الحركة ذات الطبيعة الانسیابیةء في الخلفية الفكرية 
العقائدية للمجتمع الاسلامي, Ule‏ أن ما تم استعراضه حتى GY‏ هو طريقة من الطرق, ولا أجزم بأنها الطريقة 
الوحيدة الجائزة. لکن ما نريد Coll‏ الانتباه اليه هو آننا انطلقنا في رؤيتناء من الباب الذي يتجاوب مع تجربتنا الفنية 
مع الفنون الاسلامية. من حيث حركتها الانسيابية كما أجدهاء والتي تشكل عنصرا مهما من عناصر وحدتها. 


ہ۳۵ 





ماهية الحركة الانسیابیة فى العمل الفنى 


البحث عن معاني الحقيقة والاعتقاد في خلفيات القن الاسلامى, وشو الدی انتھجناہ: من خلال تناول 
النصوص التي تتماشى وتجربتنا الجمالية المتحققة اساسا بالاستدلال الذوقى والحسىء وهی المنهجية العروفة 

انطلاقا من هذا البداء يكشف لنا علم الكلام المعاني التأسيسية لجماليات الفن الاسلامی. وهذا الاعتبار يأتى 
طبيعيا لا لعلم الكلام في الاصل من اهمية واثر في البنية العامة للفك الاسلامي عبر التاريخ. 
إلى ale‏ الكلام. وذلك لكون هذه الفلسفة اقرب لمفاهيمهم الفسلفية, ولكونهما يشتركان في اصولهما اليونانية مع 
بعض الفروقات. 

وقلة من المستشرقين استندوا إلى علم الكلام كالفرنسي«لوي ماسینیون»((۱۸۸۹510(10 (LOUIS‏ الذي له 
رسالة تحمل عنوان«وسائل تحفيق الفنون عند الشعوب الاسلامية» (LES METHODES DE REALISATION AR-‏ 
.TISTIQUE DES PEUPLES DE L ISLAM)‏ وتقم فى ۲۱ صفحة. وهی عبارة عن انطباعات شخصية حول 
جمالیات الفن الإسلامي دون أن يتطرق إلى البحث عن خلفياته. بالرغم من ذلك, نستطيع أن نستشف من خلالهاء 
تلمسه عن قرب لهذه الجماليات: ومحاولته لربط معانيها بعلم الکلام» إنما دون التطرق إلى التوضيح. وهناك 
تيتوس بورکارت الذي خاض موضوع جماليات الفنون الاسلامیةء مستنداً بالاساس إلى الفكر الصوفى. 

تتوزع موضوعات هذا الفصل على الشكل التالي: 

أ.أثر مشيئة الله المطلقة فى مسار الحركة. 

ب ۔ محاكاة الحركة للموجودات. 

ج منهجية الفن وخلفيتها الفكرية. 

أ- أثر مشيثة الله المطلقة فى مسار الحركة 

يتلخص الاعتبار الاول لدى المسلمين عامة في القول بقدرة الله على كل ule eis‏ كل شيء COR‏ 


(۱) سورة الانعام : الاية NV‏ 


۳۳۷ 


هذه القدر ‏ المنزهة عن الخضوع للقوانین, والتي لا تحدها قيود ولا GIE‏ اعتبارات واصول. ويأتي علم الكلام 
وهو الاقرب لعامة الناس من الفلسفة؛ ليشدّد على قدرة الله إطلاقاً. وتندرج المدرسة الاشعرية في مقدمة واهم 


امد ر سه الااشعریه Ge‏ سسها ابو الحسن الاشعری( ٣۳ھ‏ / 0 (a A Y‏ ومن اهم متكلمي هذه المدرسة فیما بعد 
ايو بكر الباقلاني (۰۳ ھ/۱۰۱۲م) وعبد القادر البغدادي (۱۰۳۷/۵۶۳۹) وابو المعالي الجويني 
(۷۸٤ه/ ۰۸٩۵‏ ۱م) واہو حامد الغزالي (5 ٠‏ 5ه/ (e Y‏ ومحمد بن تومرت (e YA a 0 Y E)‏ والشهرستاني 
oV / A0 £A)‏ ۱۱م) وفخر الدین الرازی (۱ ۱۰ ۲۰۹/۵ ۱ج). 


یقول المستشرق (SUI‏ بيني (PINES)‏ : وقد نجا الاشاعرة مما اصاب غیرهم من الذاهب, لانهم جعلوا القول 
بالقدرة الآلهية على كل va‏ بالعنی الإسلامي الاول, هو القیاس الاعلی فی مذاهبهم(۲۳. فیقولون إن طبيعة افعال 
الانسان كما سبق (US,‏ هي BR‏ من الله وکسب للانسان, بمعنى آخرء يكون الفعل GI‏ وإبداعاً وإحداثاً من 
الله» ويكون كسبا من العبد بقدرته التی خلقها الله له لوقت الفعل. 


وذهب الاشاعرة إلى أن الحادث يتألف من أجزاء منفصل بعضها عن بعض تمام زونہ لا علاقة لأ حدها 
بالآخرء واعتبروا تلك الاجزاء سلسلة من الاشياء تخلف خلقاً من الله متجددا في كل gla]‏ /. والحركة التي يقوم 
بها الانسان Gly‏ كائن آخر في الوجود, هي مجموعة حركات صغيرة قرب بعضها البعض, وتتألف من أجزاء لا 
تقبل القسمة الزمانیةء كما يقول الرازي( 7١5 fade‏ ١م):«إن‏ الحركة مركبة من امور متتالية كل واحد منها لا 
يقبل القسمة Odile‏ ويدخل هذا فی مذهب الذرَّة عند الاشاعرة, القائل بأن«الجسم مركب من أجزاء 
متناهیة(ذرات) كل واحد منها لا یقبل القسمة بوجه من Yeu pas‏ 


استنادا لا ورت نستشف الامور التالیة: اه الحركة في الطبيعة ایقاع بجوهرهاء والتواصل الظاهري لحركة ما 
هو تقطیع في الحقيقة. ولكي تکون حصيلة الایقاع حركة تواصلية, يجب أن تکون عناصر هذا الایقاع اما متماثلة 
Gis‏ ونکون في هذه الحالة امام حركة مسار مستقیم, Lely‏ أن تکون شير متماثلة ومتغيرة بط فى هذه الحالة 
نكون امام حركة ذات مسار Gade‏ ويعبر عن ذلك الشكلان الظاهران کالتالی : | 


لوحة رقم ۱۳۵ دو MENÉS‏ وسر یا يسيج 
I | ۱‏ ۱ 
الحركة زات المسار المستقيم EO 00 M‏ 
سس که 
l |‏ ا i‏ | 
l t ۱ l‏ | 
الحركة ذات المسار النحنی € ےج "E‏ 


Y بینس: مذهب الذرة عند المسلمين ؛ نقله عن الالمانية محمد عبد الهادي ابو ريدة, مکتب النهضة المصرية: القاهرة, ٦١۱۹ء ص‎ (Y) 
.١5١ راجع الباب الثالث؛ الفصل الاول» صفحة‎ (Y) 

. ۳۱ بینس س. ص‎ (E) 

JOE فخر الدين الرازی کتاب الاربعین في اصول الدین, , مطبعة مجلس دائرة المعارف ببلدة حيدر اباد الدکن ۳۰۲ اه ص‎ )٥( 
. ۲ ٩۶ نفس المصدر, ص‎ (V) 


YYA 


وہما أن كل حركة في الکون, وبالنسبة للإسلام هي في الحقيقة بإرادة lll‏ وإرادة الله ثابتة له وشاملة لكل 
المکنات العقلیةء فهذه الصفات تضفي على الحركة صفة الانسيابية. وہما أن افعال الناس هى افعال مكتسبة بقدرة 
الله يخلقها الله من العدم؛ لا بد وأن ينتج عن هذا الفعل حركة لها طبيعة الحركة العامة ذاتها التى شاءها الله. ذلك أن 
كل فعل هو مجموعة عناصر حركية صغيرة منسجمة ومجاورة لسار الحركة الانسيابية بإرادة الله. وتكون هذه 
العناصر كما تصورناهاء على الشكل التالي: 


لوحة رقم ۱۳۰ 


فعل الانسان میم سر ۱۹ umm‏ 
سے ۸ 
N 4‏ 
di: 1:1‏ 


وينتج عن ذلك الشکل التالي: 





اما ذا فسرنا الحركة استناداً إلى فكن آخر iya a‏ بقدرة الإنسان الطلقة» فإننا سنقع على افعال للإنسان ذات 
lus‏ حرکیه كبيرة متکسرة غير انسيابية . وتأتى كما تصورناها على الشکل التالی : 


لوحة رقم ۱۳۷ 


وينتج عن ذلك الشکل التالي : 





نوأة«حركية انسیاییه»» وهده الحرکه یعود مسارها الرئیسی لإرادة الله . لذلك تحتفظ حرکه الانسان و کل الکائنات 


۲۳۹ 


ب - محاكاة الحركة للموجودات 

يدعو القرآن الكريم الإنسان باستمرار إلى النظر في الطبيعة للاستدلال على وحدانية الله. في هذا الموقف 
یربط الاسلام» كما تبين لناء اسرار الطبيعة بخليفة ما نشاهده؛ ونتبين بذلك أن الفن الإسلامي يحاكي الطبيعة رغم 
كونه Gi‏ تجریدیا. إلا أنه يحاكيها في منهجية بنيتها. بمعنى آخر إنه قد يحاكي التأليف بتجميع عناصر البناء لأي 

اولا: إن نمو جسم كائن ماء إنما هو في الاسلام تراكم لخلق مستمر موجود في البعد الزمني. وهو عبارة 
بالتالي عن صورة لاجسام متشابهة بعض الشيء تتراكم قرب بعضها البعضء فتشكل بذلك إيقاعا. 

Lob‏ يتم تكوين أي جسم في الوجود, سواء كان شجرة او ورقة من اوراقھاء او حشرة. ببنية ذات هيكلية 

وفى الطبيعة أمثلة كثيرة على ذلك: فقد ورد سايقاً مثل شجرة الصبار!') التى تضخم بنیتها لنظام تراكمى 
التالى(لوحة رقم ۱۳۸). 

ونوضح بالرسم أمثلة اخری, فنجد مثلاً: أن حبات كوز الصنوبر موزعة بطريقة لولبية. كذلك الامر 
بالنسبة«لعرنوس» الذرة حيث تتوزع حباته ضمن نظام معيّن مبين بخطوط طولية الاتجاه(لوحة رقم ۱۳۹). 





لوحة رقم ۱۳۸ 


۳۰ 






«À 
۴ 
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لوحة رقم ١9‏ 

وإذا ما شاهدنا المناظر الطبيعية من بعید, نجد أنها تتألف غالبا من تجمعات لفثات من العناصر المتجانسة فى 
كل منها. وتتجمع عناصر کل فئة بنظام خاص بها. لنأخذ Wia‏ منظر غابة الاشجار؛ تشكل مجموع الجذوع خطوطاً 
مستقيمة في اسفل النظر, بينما تشكل رؤوس الاشجار مثلاً اکواماً So‏ ذات خطوط غلافية دائرية(انظر اللوحة 


(ME ۱ رقم‎ 





١ : ٠ اللوحة رقم‎ 


ونعرض اخیراً عدة امثلة تظهر فيه المناهج المتنوعة لبعض الظواهر الطبيعية (انظر لوحة رقم (VEN‏ 
وكذلك قد يحاكي الفن الاسلامي الاصوات الناتجة عن الطبیعةء من حيث إنها متواصلة ومستمرة ضمن إيقاع 
منساب, كالاصوات الناتجة عن التكسرات الستمرة لصفحة eUl‏ او الناتجة عن هبوب الرياح بين الاشجار او 
النباتات التشابهة محدثا ایقاعا Gia‏ او الناتجة عن ملامسة الهواء للانحناءات المتموجة في رمول الصحراء؛ او 

الناتجة عن اصوات المدينة(صباحاء وأثناء العمل. ومساء) الذي يشكل الایقاع الصوتی لحياة الدينة التواصلة. 


ie 





لوحة رقم ١4١‏ 

الهيكلية المرئية لمناظر من الطبيعة» 

تمارين في مادة البصریات: 

cy Lash! من أعمال طلاب قسم الهئدسة‎ «(Art Graphique) 
الجامعة اللبنانية (تحت إشراف ا مؤلف أستاذ المادة)‎ 


۲۲ 


إن الحكمة من عرض هذه الامثلة تکمن في تبيان أن الانظمة في الطبيعة بنظر الفنان المسلم, ترتكز فی الحقيقة 
على إيقاعات انسیابیه. 

ee‏ شی Ac‏ او سوب ہے یس نشم سس 
ا سا بش مقاجي» ta‏ متكسر وشي درا نف وادر طبيعة خر یواست 
الفالب .إن هذه الظواهر لحركة الطبيعة ica ior imas‏ بوي وساب ود مہ او 
ظواهر الصراع فیها. وهي قد تكون بعيدة کل البعد عن معاني الجمال فی الاسلام. 

نستنتج مما سبق ما يلي : 

اولا: إن الفنان السلم قد يحاكي الطبيعة والکائنات فیها بوضعها العام. 

ثانیا: إنه يحاكي فیها جمالها الکامن, اي أن کل الاجسام والاشکال الرئية ببنائها الغلافی والظاهر, قد لا تشکل 
بالنسبة للفنان مصدراً لاستلهاماته الفنية, ولذلك السبب لم يحاك الواقم بظاهره: بل كان يستلهم منه ‏ برآینا ۔ 
منهجية التأليف الإيقاعي التي بها تقوم محتویات الاجسام والاشکال» ویبحث عن كيفية تکوینها من حيث نظام 
بنائها. 

لهذا نجد أن مدان وم YI ding‏ شکال التي سبق واعتبرها الإغريق old‏ جمال مطلق, كالدائرة والربع, 
والمثلث المتساوي الاضلاع/'), من منطلق مختلف كل الاختلاف. لقد كان المثلث ذا اهمية کبری بالنسبة الیه, کونه 
يعطيه بحركته حول نفسه أشكالاً مختلفة. كذلك الامر بالنسبة للمربعء اما الدائرة فقد اصبحت عنده مفتوحة 
لتتحول إلى حركة دائمة وهي الحركة اللولبية. او يعتمد الفنان في احيان اخرى تكرار الاشكال الهندسية قرب 
بعضها الیعض وبطریقة منظمة ا اي سب ہب سح 
الورونه 4 لتكون اداة لتأليف جديد أساسه العنصر المتحرك. 


وقد قام بعض الباحتین في امور الفنون الاسلامية التعلق بالبحث, بمحاولات حول امكانية وجود اشکال او 
نسي لنکون قاعدة للفن الاسلامي, ada‏ الحاولات, لم تسفر عن استخلااصهم GY‏ نظرية یمکن تعمیمها علی کل 
الفنون الاسلامية, او حتی علی العمارة الاسلامية AS‏ 


ومن هؤلاء الستشرقین بابادوبولو الذي ‏ إلى جانب کونه ینطلق غالبا في کتابه لتلمس جمالیات الفنون 
الاسلامية من مفاهیم يونانية ونهضوية غربية یحاول القول ايضا بان آثر بيزنطة على الفن الاسلامي کبیر جدا 
بحیث يمكن الاعتبار LS.‏ سبق واشرنا لرأيه في اول ابواب بحثنا ۔ أن Gall‏ الاسلامي شكل من اشکال الفن 
V plas jal‏ فهو يحاول جاهدا البحث عن اي شىء ليدعم مذه ia ll‏ والتي هی عادة مستترة بین السطور لا 
تظهر إلا عند قراءتنا البحث کله. فهو مثلاً یرد التربیم الستعمل في العمارة الاسلامية إلى الفن البیزنطی(") بعد أن 


AAA اليونان من بعد بيتاغور وافلاطون بجماليات الاشكال الهندسية كما اهتموا بعلاقة النسب. راجم باہادوبولو ص‎ aial (V) 
. ۲ Y ص‎ cs gi gull (A) 
Y ۲۱ ص‎ uad abb (4) 


E 


يكون في سان نان قد نوه باهمیه الکعبه وتربیعها عند المسلمين. 


و نفب داماد وولو فى العمارة اللاسلا do‏ عن وجود«المقطع الذهبى» أو کما یسمی ایضا:بالعدد الذهبى» هدا 
إلى فسمين بحيث أن الاکبر يكون بنفس العلاقةء مع game‏ ع الخط مثل علاقة الصغیر بالکییر . 


8 | ب‎ i 
ل ا‎ mm ہے‎ rari 
et! - 


فإذا اعتبرنا أن =١‏ واحد. تصبح المعادلة کالتالی: ب ۲ب =١‏ صا 
VE‏ ۱۸۱۸۰۲۳۰۰۰ 





Y 
m وهذا العدد هو حاصل نسبة الخط الكبير على الخط الصغیر:‎ 
55 0 
۲ أي = بد‎ 


لقد اشار بابادوبولو إلى وجود هذا العدد في بعض الساجد. اي في نسب اضلاع محيطها كما فى مسجد 
المدينة بعد ما طرأ عليه التعديل. وفي مسجد دمشق الکبیر ومسجد بخارى الکبیر( '). كما دقق فى حساب علاقة 
ارتفاع قمة قبة الصخرة عن الارض مع القاعدة, لیظهر بانها مبنية على هذاءالعدد الذهبی:(۱۱). ویلخص قوله بأنه 
كما استعمل السلمون التربیع في السجد فإنهم استعملوا ایضاه‌العدد الذهبي» وهي كلها من إرث اليونان('). 

إن هذه oY slot!‏ تظهر بعض التطبیقات للاشکال والنسب سبق وکانت عند بعض الشعوب التی كانت تعتبرها 
اشكالاً قدسية ونسباً فیها جمالیات مطلقة. إلا أن قلة ظهور هذه الاشکال والنسب فى العمارة الاسلامية مثلاً تبن 
لنا عدم جدوی اعتماد هذا النحی في البحث لکونه يصب بایجاد قاعدة ما قد استعملها السلمون لتنظیم الشکل 
البحتء كما في الفن اليوناني والروماني والنهضوي الغربي. إن ما ظهر من امثلة لا يمكن تفسیره إلا کظاهرة Lale‏ 
تصب في الاستعمال اليرمي عند السلمین للموروث من malie‏ ومفردات. ومن ثم Sale!‏ تشییدها وجمعها 
بمنطلقات ومنظور آخر. 

الا آننا وبمنطق آخر نستطیع أن نتلمس وجود ما نسمیه«وحدة قیاس» صغيرة استعملت في بعض الفنون 
الاسلامية ومنها النقطة في فن الخط (لوحة رقم EY‏ ۱) . وهذه الوحدة تقم على اصغر شکل یمکن للعين الجردة أن 
تدرك معاله وهي بالتالي لا تصلح أن تكون«العدد الذهبي» كما هو مبدئیاً في الفنون الاخری RU gall‏ الصدر؛ بل 
هي تشکل وحدة قياس لا تعمل على تنظیم الشکل كما بالنسبة للعدد الذهبي بل لتنظیم منهجية التألیف الایقاعی 
فقط, والتي یراد منها إعطاء ا مرونة والحرية الكبرى للتشكيل الفنی؛ وعدم الوقوف على الشكل الواحد. | 
)٠١(‏ نفس المصدر, ص ۲۲۹ء ص ۹۹ ۲. 


X ۸ نس الضدن:ض‎ (V) 


بذلك نستطيع أن نتصور وجود«وحدة القیاس, لهذه المنهجية في كل من الفنون الاسلامية الثلاثة وهی تأخذ 
الا شکال التالية : 


«النقطة à‏ فن LAN‏ 
«ضربه وتر» في فن الموسيقى. 
رقامه الإنسان» فی هن العمارة. 





STYLE ۱ 


Sines 





لوحة رقم ٤١‏ | 

النقطة : وحدة قياسية لفن الخط: 
أ خط ثلثي O‏ 

ب - خط دئوانی 


Y£0 
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إن بعض فلاسفه اليونان كما يقول المستشرق الالماني«بينيس» ذهبوا إلى أن الجسم يتألف من أجزاء صغيرة لا 
تنقسم» وحاولوا تعيين خصائصها. ومنهم دیمقریط(۰ ۲۷ق م). وانكر ذلك من فلاسفة GU gall‏ ارسطو(۳۲۲ 
ق.م.).وھذا الوقف, بين OLS]‏ جزء لا يتجزأ او انکاره, نجده Lal‏ عند مفكري العرب. فقد قال به غالبية المعتزلة 
وجميع الاشاعرة ومنهم الشهرستاني» ونفاه الفلاسفة والنظام aly‏ حزم . 


تنطلق تلك التصوص من الموقف الاسلامي العام» اي من مسألة الوجود. إذ أن كل شىء وجد بعد عدم» هو 
حادث ؛ وكل حادث«متناه». وهذا = يعنى أن کل الموجودات فی العالم متناهیه بمجمو عها الکلی» ومتناهیه بحلل أحزاء 
کل منها. 


وق همم مزا سم eet‏ بایات من القرآن الکریم نذکرمنها قول الله تعالی : ٭. .. وهو JS‏ شيء 
عليه MOL‏ وقوله: JS alt. LE‏ شَيء Chase‏ . وقوله: JS ani. de‏ شيء عددا EES Nab‏ 
والحصی لا يكون إلا منتهی معدود. وايضا قوله تعالی :¥. ...ول شيء Ra‏ في |مام مُبين Os‏ 


وقد تطور هذا العلم عند المسلمين حتى اصبح القول بالجزء الذي لا يتجزأاو الجوهر الفرد فی ale‏ الکلام(الذرة 
في الصطلح الحدیث) فرعاً للقول بالضرورة لوجود Ul‏ وقدرة الله تعالی على JS‏ شیء تشمل تفریق الجسم 
حتی إلى مقدار لا تألیف فيه ولا اجتماع قط؛ اي حتی ينتهي إلى جزء لا ینقسم. وذلك استناداً إلى القاعدة 
الاسلامية الکبری فی إثبات أن الخلوقات Bale‏ متناهية», وأن لها ME‏ وغاية, ونهایة(۱). 


من خلال هذا الاستعراض یتجلی لنا فرق جوهري اساسی بين مذهب التکلمین وبين مذهب دیمقریط بالنسية 
c‏ . حيث يرى هذا الاخیر أن للجوهر الفرد(الذرة) صفات وهي خصائص معينة تحدد ماهية الجوهر 
الفرد(" t‏ كما يعتبره مختلفاً من جسم لآخر. اما التکلمون فيقولون بوجود شیئین مختلفين في الجسم هما 
الجوهر الفرد والعرض. فالاول یقوم بذاته! U‏ وهو الجزء الذي لا ینقسم من کل الاجسام بینما العرض لایقوء 
بنفسه بل هو قائم بغیره كالحركة واللون والرائحة والطعم وغیرها. 


والفارق الثاني الکبیر بین المذهبين هو أن الجوهر الفرد أزلی! ' "آباعتقاد دیمقریط بینما هو عند التکلمین یتجدد 


) بینیس» ص (E)‏ 

YA سورة البقرة : الاية‎ ) ٤ 
.۵ ٤ سورة فصلت: الأية‎ (VO 
VA سورة الجن: الآية‎ )١ 


۱) سورة ياسين: الاية ۲۸ . 


سوام 90 بش "نا الاعراض فانها Y‏ شقى الا لزمان واحد(۲ ۲) فقط ؛ لانه لا لبس فيها . كما 
فى القرآن الكريم: #. وی وی ۰۰ وجاء ایضا: # ...تُریدون (CE). ot G56‏ 
en‏ وا یا وم > ٠‏ يلخص بينيس هذا الاختلاف بين الذهيين فيقول إن بين الذهبين 


فروقا عظيمة, > بحیث لا یمکن القول بأن مذهب الا سلامیین مأخوذ من مذهب Li gall‏ نان لا 


ویتبین أن الساحة في الاجسام عند التکلمین لا ترجم إلى الجوهر الفرد(الذرَة)؛ GY‏ هذه الجواهر ليس لها 
قسط من المساحة؛ وإنما ترجع إلى CAA‏ اما بالنسبة لحجم الجسم, فقد ذهب بعض التکلمین إلى القول :«إن 
امتداد الجسم لا برجم إلى أن للجواهر الافراد حجماً بل هو یرجم إلى مجرد التألیف فیهاء(۲۹). 

إن توجه الفنان السلم . كما تبين لنا سابقا . بمحاکاته منهجية التألیف فی الاشیاء Jas‏ من محاکاته لشكلهاء هو 
موقف نابع من نظرته للكون: إذ أن ادراك الجسم هو فى تأليفه. يقول الباقلانی عن الجسم إنه«جسم مؤلف». 
ولإثبات وجود صانم للاجسام یقول JS ob:‏ تی شکل منها انما حصل SUE‏ بمؤلف cali‏ وقاصد كونه C Mas‏ 


وهذا يدل على أن الشکل في الجسم Y‏ يقوم بذاتهء إنما هو نتيجة تألیف. والتالیف بحدد کل شکل من 
الاشكال«ونحن نری الاشکال IS‏ ونفصل بین بعضها البعض, وندرك اختلافها على النظرة, ولیس يرجم 
الاختلاف إلا إلى التألیفات, فدل آنها UC Vas‏ ویقول الجبائی(۲ ) عن التألیف فی if: alan dt‏ مدرك بالبصر 
ويدرك بحاسة اللمس»(۲۳). l‏ | 


ونستنتج من نصوص علم الکلام JA‏ 8 مدی أهمدة التأليف القصوى, لا اهمدة الشىء 4513 وصفاته الظاهرة 
العامة. فإدراك جسم الشيء یتم بإدراك التأليف فیه, وإدراك کل ما تبقى من صفاته من حركة ولون ورائحة وطعم 
هو إدراك التأليف او الجمع لهذه الاعراض. كما يقول الاشعری :«للجسم اعراض (Deas y calf‏ 


من خلال هذه العاني نستدل على أن الفنان السلم. وضمن هذه المناخات الفكرية العامة, يعمل لتحويل كل 
شيء في عمله الفني» من اشكال كبيرة وفارغة إلى مناطق او مساحات أو آنفام ذات أجزاء صغيرة متشابهة او 
متقارية MA‏ سای وموزعة بإيقاع وضمن منهجیه محدودة. ونطلق على هذه الاشياء اسه«المساحة 
المتحركة» كتسمية مشتركة لكل الفنون العنية. والفنان هنا في رأينا إنما يعمل من أجل إبراز الحياة الخاصة في 
اعماله الفنية, التي تنسجم انسجاما GG‏ مع مفاهيم الإسلام» اي أن العمل الفني هو GIS‏ وإبداع وإحداث من الله 


مو الإسلاميين دار النشر فرائز شتایز بفسبادن ۱۹۸۰ء ص ۲۷۰. 
سورة الأحقاف: الاية .۲٢‏ 
سورة الأنفال: الاية 1۱۷ . 


وکسب من الفنان بإمكاناته. فإنه بإظهار الحياة الخاصة لعمله الفني» يؤكد اسلامیاً على صفات الحياة Wh‏ مما 
يشكل Lage Gel! Gala‏ فى عمله. 

نختتم هذه الفقرة بمعنى جميل فى تعریف للحياة عند التهانوي يقول فيه :«فالحياة جوهر فرد موجود بكماله 
في كل شيء؛ فشيئية الشيء هي حياته وهي حياة الله التي قامت الاشياء بهاء وذلك هو تسبيحها موجود من حيث 
اسمه الحي, لأن کل موجود gius‏ الحق من حيث كل اسم؛ فتسبيحه من حيث اسمه الحي هو عین وجودہ 
بحیاته,(*۲) 


AVN التهاوني: كشاف اصطلاحات الفنون, المؤسسة المصرية العامة. ج ارس‎ (Ye) 


۲۸ 


الفصل الرايع 


تجانس الموجودات فی نظر الفن 


بعد أن تكلمنا عن طريقة تعامل الفنان مع الشکل الواحد وتحويله إلى مساحة متحركة, ننتقل الآن لنعالج 
موضوع أثر الإيقاع الانسيابي في العمل الفني ككل. وسنبين أن هذا الإيقاع يعمل على تحويل كل المساحات فيه من 
حالة الاختلاف في الشكل إلى حالة الانسجام فى الجوهر. 


ونتناول هذا الوضوع تحت العناوین التالية: 

أ دور«المساحة التحرکة» في موضو ع التجانس. 

ب توضیح التجانس في تجاور الجسم الملوء مع الجسم الفراغي. 
دناه التجانسی, 

د.استنتاج ملخص. 


¥ ۹ 





يبدى هذا الوضوع أكثر وضوحا, فیما لو اخذنا من فن الخط صفحة من صفحات القرآن الكريم الخططة, 
ونظرنا إليها كعمل فني واحد موزع على كامل هذه الصفحة:؛ فنجد اولاً كما في(اللوحة رقم 547/1 ١)؛‏ أن الآيات 
المخططة تحتل مساحة بسيطة محددة اشبه بالمستطيل؛ ويتخلل LAN‏ فيها إيقاعات متنوعةء وندعو 
ذلك«المساحة المتحركة». ونجد ob‏ مساحات اخرى ذات اشكال بسيطة ومتنوعةء تتضمن زخارف (b ai y‏ 
تشکل بدورها«مساحات متحركة». وکل ذلك موزعا توزيعا Gi‏ في صفحة واحدة من القرآن الكريم الخطط . 


ذا حاولنا الآن تجريد هذه المساحات من العناصر الإيقاعية والزخرفية التي تتضمنهاء وأبقينا فقط على 


a 
| 






nil. eim ول‎ EE us ac dai oe Aura 


لوحة رقم ۱:۳ 

أ- خط كوفي مشرقي» 

۸۱ ۰۷۳ هب‎ $T) Oly! 
ب -المساحات بعد تجریدها‎ 
من محتویاتها‎ 


أشكالها العامة الصافية كما هو مبين في اللوحة رقم ب / (VEY‏ سنجد عندئذ أننا اولاً. امام شىء آخر يختلف 


تماما, ليس له اي صلة بالفن الإسلامي على الإطلاق, وبالتالي تبرز امامنا صعوبة تصنيفه تحت Th‏ صيغة مد 
يغ الفنون الا خری, ذلك أنه فقد سبب وجوده. اي حرکته» وبالتالی حياته كفن. 


في Jia‏ هذه الحاله وفي بعض صيغ الفنون الغربية يتعاطى الفنان الغربي احیاناً مع هذه الساحات الصافية 
انطلاقاً من اعتبارات اخری, اي أنه مثلاً. يعمل على توزيع أشكالها التنوعة والتناقضة, GAT‏ بالاعتبار صفاتها 
الشكلية بالذات: ليحقق بالتالي الحركة التي غالبا ما تكون تشنجية في هذا العمل» حيث يضفى عليه الحياة الفنية 
كما في النموذج المبين في(اللوحة رقم 4 ). لقد اراد الفنان الغربي في المقام الاول هناء أن تكون المساحات 
الكامنة في هذا العمل ذات اشكال محددة ومنتهية, وبعبارة اخرى أن تعتبر كل مساحة منها وحدة لا تتجزا۔ وأن 
تكون في المقام الثاني متناقضة سواء أ ن ذلك بالشكل ام باللون. وانطلاقا من كل ذلك» تم توزيع هذه المساحات 
۱ یقة التجاور لإظهار التناقض الحاد بین سمات تلك المساحات. هذه الطريقة تساعد على إبراز التوتر القائم : 
العمل وبالتالي في حركته؛ وذلك ما يؤدي بالمشاهد إلى حالة الانفعال. 


بعد التجربة الاولى التي قمنا بها بتجريد المساحات المتحركة من جزئياتهاء نستعرض OF!‏ تجارب أخرى, 
وذلك لاستکمال إثبات اهمية الجزئيات في العمل الفني الاسلامي, وهو ما تظھرہ(اللوحة رقمه 4 )١‏ بالتفصیل. 
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لوحة رقم 4 ؛ ١‏ 

أ- مساحة جامدة CET‏ مساحة متحركة 

ب-توزیع جامد > توزيع متحرك 

ج - تاليف ذو سج تاليف ذو حركة ضمنية إنسيابية, 
حركة متكسرة وحركة ظاهرية متكسرة 


YoY 


اما بالنسبة للموسيقى فقد سبق وبينا حسب دراستناء أن الجملة الموسيقية عبارة عن نغمات, او نغیمات 
صغيرة؛ مرصوف بعضها إلى جوار بعض, وهذه النغيمات تشكل الإيقاع الدقيق فی هذه الجمل. وكنتيجة لتلك 
العناصر تنشأ الجملة الموسيقية اي«المساحة المتحركة» بأشكالها المتنوعة : متموجة او متمايلة او ممدودة إلخ... وكل 
هذه الصيغ ذات خط غلافي انسيابي. 


لنحاول الان وأثناء سماعنا لجزء من تجويد الشيخ مصطفى إسماعيل (لوحة رقم 5/1 )١4‏ ألا نعير انتباهنا 
لتلك الزخارف الصو تیه الد قیقه والتي منها ما یسمی بالعرب, ونختزل الحمله النغمية إلى أجزاء [RAC‏ الخطو h‏ 
وهکذا نحصل على الخطوط الغلافية الظاهرة مثلاً في الرسم التالي(لوحة رقم ب / (VET‏ في هذه الحالة نصبه 





١ رقم " ؛‎ day 


امام صيغة لحنية غير انسيابية؛ وتكاد تكون متكسرة, وبالتالي فهي لا ترتبط بالموسيقى الإسلامية بأي رباط 
كونها فقدت تفاصيلها التي تساعد على انسيابيتها. ومن جهة أخرى لا نراها ترتبط بالموسيقى الغربية ايضاً كونها 
غير مركبة في الاصل وفق القواعد الجمالیة للتركيبة الدرامية. هذه الوسیقی الدرامية التي تنطلق بالغالب من الجمل 
الموسيقية الصافية غير المزخرفة؛ لتظهر بذلك تناقضها بوضوح, وترتبط ببعضها بالتالي بحركة تكسّرية كما هو 
ظاهر في المثل السابق الذي نورد هنا قسماً منه يبين اللحن الاساسي فيه (لوحة رقم ۱4۷). 


YoY 


بعودتنا إلى مثالنا المأخوذ من الموسيقى الڑسلامیةء وهو المبسط والمجرد من زخارفه (لوحة رقم (so / EV‏ 
نكون امام اصوات موسيقية لا تعبير لها ولا معنی, اي دون حياة فنیةء ويتحول الإيقاع فيها إلى تكرار ممل, 
وكأنما يمنع المستمتع من بلوغ غايات ومحطات مستحضرة اصلاً في ذهنه عند نهاية كل نغمة او جملة؛ كما اعتادت 
الاذن عليه عند سماع الموسيقى الغربية. 

وننتقل الان للحديث عن الفن المعماري حيث لا یمکننا تصور عمارة إسلامية وفق تصميمها التراثی» خالية من 
عناصرها الإيقاعية المتنوعة: من اعمدة وقناطر ومساحات زخرفية؛ بالإضافة إلى ما يتخللها من عناصر فراغية. 
مثلاً نجد احیانا أن الواجهات فی العمارة الاسلامية تتألف الواحدة منها من تجمم أشكال واحجام مختلفة fom‏ 
ومتناقضة:, إلا أنها تصبم hides on‏ إسلامياً متجانسة؛ US GY‏ منها يتضمن مساحات متحرکة(مملوء: 
بالزخرفة) او عناصر معمارية إیقاعیةء وهذا ما يبدو Gla‏ في المثل المعروض في da gill)‏ رقم (VEA‏ التي تظهر 
واجپه المدرسة والمصلى«شيردور» فی سمرقند. 

من Gal‏ آخری, لنتصور انفسنا وسط صحن sol‏ المساجد( كمسجد الحاكم بمصر) بحيث لا توجد اروقة 
مسقوفة ولا زخارف: بل هناك جدار يلفنا من كل جانب. مع احتمال وجود ابواب رئيسية تؤدى إلى داخل الاقسام 
الحیطه يمحاور محددة الاتجاه. ضمن هذا الوضم التصوری, يفقد الصحن معناه كمكان مريح وساحة تجمم 
ولقاء.ويتحول إلى مجرد منوّر كبير او ساحة عبور سريع. من الناحية الجمالية تتحول العلاقة التجاورية بین 
الفراغ الكبير(الصحن) والاقساء المحيطه, من علاقة كانت ذات طبيعة تجانسية تتسم بالحركة لتداخل الفراغ 
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لوحة رقم VEA‏ 
مدرسه و شسردور» 
سمر dad‏ 

۸۱ ۱6 ۷ / ھہ‎ Y ٠ ۷ 


۲ ۵ ۵ 


لوحة رقم 5 ؛ ١‏ 
صحن المسحل 
بعد تجریدہ من اروقته 


سے 
Ÿ‏ 


بالجسم الملوء بواسطة الاروقة, إلى علاقة ذات طبيعة تناقضية تتسم بالجمود. وظيفتها فصل الفراغ عن الملوء 
وانطلاقاً من التجارب السابقة للفنون الثلاثة؛ يمكننا أن نستنتج أن تجاور الاقسام المختلفة في العمل الفني 
الواحد» پرتکز على تجانس هذه الاقسام. وهذا التجانس سببه«المساحات المتحركة» القائمة فى كل قسم من اقسام 
العمل والموزعة فى فضائه. 
إن ما اسلفنا الحديث عنه في الفنون الثلاثة عن اهمية الفراغ في الفنون الاسلامية ‏ وخاصة ما اشرنا إليه في 
المثل الاخير لفن العمارة ۔ يضعنا في مواجهة ظاهرة مهمة في هذه الفنون . وهي حالة التجاور القائم بين الجسم 
هذا التجاور بالنسبة للفنون الاسلامية الثلاثة على cel gall‏ والذي سيكون موضوع بحثنا فى القسم التالی. 


to“ 


ب - نوصيح التجائس في تجاور الجسم الملوء مع الجسم الفراغي 

قبل أن نناقش هذا الوضوع, نتوقف امام مسألتين اساسيتين: المسألة الاولی fay‏ برأي بعض الباحثين 
الذين يعتبرون ظاهرة انتشار الزخرفة الإسلامية JS‏ اسالیبھا . من عناصر كتابية ونباتية وهندسية في كل 
الساحات . ظاهر 8 سببها«الخوف من الفراغ». : والساله الثانية وهي موضوع بحثنا في هذا القسم ؛ تنطلق بالاساس 
من نفي صحه الرأي في المسألة الاولی, ٠‏ وتعتبر أن الفراغ والزخرفة یتجاوران بتالف وتناغم في العمل الفني 
الواحد, وأن وجودهما معا وجود اساسي في بنية هذا العمل. . مما يؤدي إلى الاستنتاج التالي: إن تجاور الجسم 
الفراغي مع الجسم الملوء بالعمل الفني الإسلامي الواحد هو تجاور تجانسي وليس تناقضيا. 


dj‏ نظریة:الخوف من الفراغ» تستند بالاساس إلى مقولة ارسطو الفيزيائية القائلة بعدم وجود الفراغ فى 
LUI‏ پمعنی اخرء خوف الطبيعة من الفراغ. وقد انعکست هذه النظرية على تفسير کل ظاهرة انتشار 
الزخرفة في الفنون» وخاصة في الفن الاسلامی؛ من ہاب أن الانسان وبسبب خوفه من الفراغء يقوم بتغطية 


ولكي نتطرق إلى هذا الموضوع., نتناول آراء الباحث الفرنسي الكسندر بابادوبولو؛ لکونه من انصار تفسیر 
ظاهرة انتشار الجزئیات الدقيقة سو على الساحات النمنمة وغيرها من الفنون الإسلامية كالعمارة Wie‏ 
اعتمادا على فاعدة«الخوف من d MA‏ وعلی هذا الاساس ud‏ بایادویولو وجود الزخارف GES‏ فی 
النمنمات الفارسیه, وخاصة على المساحات التي تمثل dahli‏ وعلى ارضيات وجدران اسقف المباني كما شو 
منظور في کل جانب في النمنمة یبن رقم .)۱٥١‏ كما فسر الباحث على هذا الاساس انتشار 
الزخرفة في النمنمة العربية كما وجدت في (ie‏ وعلی یاب الشخصیات الرسومة والتي كانت تظهر هنا 
بشکل زخرفة هندسية او نباتية او تکون نتيجة تبسیط لثنیات قماش الثياب وتکرار لخطوط هذه الثنیات(*)(لوحة 


(VEN رقم‎ 


(۱) ارسطو: الطبيعة , ترجمة اسحاق بن حنین , حققه وقدمه عبد الر حمن بدوي, الهيئة الصرية العامة للکتاب, pM SA E‏ ص TAN AY‏ ۳۹۸ 
(Y)‏ بابادوبولو, ص NA‏ 

٣س dud‏ کن 
(E)‏ نفس المصدر,. ص ۱۰۸. 
(e)‏ نا 


۲ ۷ 


»سم 


7 d 
سروج هرا و و و۰1‎ + 
۰ * de - 


٠ 2" E 
۹ 


Ij 


is I ۰ « 
ا‎ 13 ۳ ١ 
ر‎ m و‎ JE. 


AT 


acci 


Ve 7 s t! ص‎ e ۱ 5-5 j 0 i D 7 2 1 d 
vU! mul بر | ی‎ Zen 


: Caco me 
یب‎ 


د وا عه 


ze H 

H 
bti 
EL 


-— 


0 


gy Da‏ وم 
vi‏ 


n 


t Eo 
au? ما‎ 


= + 
X Cp d eA 


LAE لد‎ 


zu 


kí 


ETA k cmn T 
ہیں‎ qui و از‎ P Haag پک یٹ‎ 


کت 


نید ven‏ ےہ مع RES‏ 





من جهه ثانية؛ sii‏ تحدث بابادوبولو عن مساحات اخری فارغة في المنمنمات إلى جانب المساحات المزخرفة. 
وهي الخلفية الصافية اللون في المنمنمة dy yall‏ نذكر منها ما رسمه الفنان البغدادی المشهور الواسطى (لوحة 
رقم ex‏ ۱ والمسساحات الفارغة والسضاء RECS‏ (لی calls.‏ اهتنا hl e‏ خر فه YI‏ خری في دعص sara‏ 
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الشارسرۃ(۷ 


)(لوحة رقم .)۱٥١‏ اعطى بابادوبولو اهمية كبرى لهذه المساحات الفارغة وسماها(مجال الراحة 
UA ats‏ لكننا إذا تأملنا هذا الوضوع لا نستطيع إدراك أزدواجية الحال في النمنمة الاسلامية, مما يضعنا امام 
هذا التساؤل: كيف يمكن أن تعطي نظرية«الخوف من الفراغ» مفعولها في قسم من العمل (حيث المساحات المزخرفة) 
ويتوقف مفعولها في قسم آخر من العمل نفسه (حيث المساحات الصافية) دون elhe!‏ اي توضيح لحقيقة ظاهرة 
التجاور القائمة بين المساحات المملوءة والمساحات الفارغة, ودون البحث عن جوهر هذه الظاهرة في الفن الا'سلامی 


وموجز القولء إننا نعتبر أن نقد الفنون الاسلامية من قبل بعض الباجثین بإخضاعها لقاییس غير نابعة من 
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البيئة الإسلامية؛ قد يبعدنا عن إدراك الجماليات الحقيقية لهذه الفنون؛ وربما يمكن تطبيق نظرية «الخوف من 
الفراغ» على الفنون المتأثرة بالفكر اليوناني؛ والتي تجد في مصدرها جوهر نظرية ارسطو. وبالتالي لا يمكن أن 
تفرض هذه النظرية نفسها على مختلف فنون العالم؛ ولا يمكن لها أن تكون نظرية كونية. انطلاقا من كل ذلك, فإننا 
نشك كثيراً في مدى صلاحية تطبيق نظرية:الخوف من الفراغ» على الفن الاسلامي. 

اما بالنسبة للمسألة الثانية وا متعلقة بالتحقيق فی طبيعة تجاور المساحات الفارغة والمساحات المملوءة في الفن 
الاسلامی, Tasa‏ بالانطیاعات التی تحصل لنا عند الشاهدة, tus‏ نتطلق اولاً من رفض صلاحية نظربة:الخوف من 
الفراغ» في تفسیر ظاهرة الساحات الفارغة. 

نعود بالذاكرة SUIS‏ إلى الوراء. عندما صورنا الحركة التی شعرنا بها اثناء تجوالنا داخل السجد ذي القبة 
E 559 Aca E i‏ جات ال خو‌فنه فى ات مت JE‏ الادة على امتداد الجدران والاسقف ذات 
لابعاد الکبیرة» GS‏ تی الساجد العثمانية رغیرهاء بالاضافة إلى آثرها في JE‏ الحرکة بطریقا tob‏ سی و 
Cal‏ الوسطية الکبری. ونلاحظ ونحن نتأمل الن‌خارف النتشرة علی القبة الوسطية, آن غالبیتها تندرج بعناصرما 
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هذه الحالة تكون الزخارف قد حولت هذه المساحة من القبة بإيحاءاتها إلى مادة فی منتهى الشفافية, كما لو كانت 


هذه المساحة فراغا. ومن هذه المساجد نذكر: مسجد GF‏ الصخرة فى القدس الشريف وبعض الساجد 
الاخرى(لوحات رقم ۰۱۵6 10808 .)١85‏ 00( 


الختلفة من حیث الدقة. بخط تصاعدی نحو وسط القبة, هنا یخیل الینا آنه رحس تمییزها بالعین الخودة وفی 


وقد تنتهي الزخرفة في الوسط بتخطیط لاية قرآنية كريمة يأخذ شکلاً داثریاء وتنطلق فیها احرف الالف من 
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آية: # الله نور السموات والارض da gh)‏ رقم .)۱٥۸‏ ولاسباب معمارية ومناخية يوجد احياناً في اعلی القبة 


4 سورة النور: الاية ۲۵ . 
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بالفراغ البعيد الإنتهاء(انظر لوحة 
رقم 59 ,)١‏ 

ونجد في المساجد Lal‏ علاقة ^h ٣ ٦‏ 
الاقسام الداخلية. فالجسم الفراغی ۸ ss‏ 
یتداخل بالاقسام السقوفة ib ul y;‏ 
الثغرات الفراغية التي تتخلل الاعمدة 
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لوحة رقم ۱5۰ 

رسم يدين تداخل فراع الصحن 
i‏ الأقسام المغلفة 
وذلك من خلال الأروقة 


وفي بعض مساجد فارس وبخارى وسمر قند وغیرها, نجد أن المساحات الجدرانية المحيطة بالصحن كبيرة 
نسبيا, لذلك اتت الزخرفة1 ') بمختلف اشكالها لتغطيها بكثافة (لوحة رقم .)١5١‏ والمساحات الجدرانية هنا 


نتيجة الانعكاسات المختلفة للنور على صفحات هذه المساحات الملونة بقيم ضوئية مختلفة. كل هذا يلعب دور 
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لوحة رقم ۱۰۱ 
جامع الشاہ: أ صفهان, 
إيران (۵۱۰۱۹-/ ۲۱۰ (av‏ 


Ms‏ في تلك القرون استعملت في ذلك اداة Luis‏ وهي الفینانه ذات القطم المزخرفة الصنعة قا. هذه الأداة تحل مشكلة bas‏ کل 
المساحات الطلوبة, وقد استعملت Cast‏ بكثرة في المساجد العثمانية داخل الإيوان. 


التعشق بين الجسم المغطى والمملوء والجسم الفراغي. هذا إلى جانب الفتحات المتكررة على الجدران, وهی غالبا ما 
تكون متواضعة القياسات بالنسبة للمساحات الجدرانية المحيطة بها. ۱ 


وهناك أمثلة عديدة على تعشق الفراغ مع العناصر الفنية الاخری, فمثلاًء غالباً ما نجد على محيط القناطر 


الاندلسیة والمغربية, تجويفات متكررة تعمل على إدخال الفراغ المحصور بالقنطرة بالجدران المعمارية(لوحة رة 
۲ ). ويتطور هذا التداخل Chol‏ حتى يصبح نوعا من المتدليّات التى تسم «المقرنصات» فتشكل بذلك Salas‏ 
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شاعرياً جدا بين الجسم الفراغي والجسم المبني لوحة رقم 777 ١)؛‏ في هذه الحالة يتحول بتصورنا ۔ کل منها إلى 
زخرفه نافرة» واحدة سلبية فارغة منها والاخرى إيجابيه مملوءة بها. ويظهر هذا العنصر الفنی فى بعض قناطر 
الابواب واحیاناً في القبة النصفیه التي تعلو الحراب. وهنا تصغر هذه التدلیات إنطلاة من نصف الدائرة الحرطة 
بالقبه من اسفلها حتی القمة في اعلاها. فتتحو إلى نصف دائرة صغيرة بصلية الشكل تتلامس مع الجسم 
لفراغي لتذوب هناك(لوحة رقه 4 ۱) وفي صالة من صالات قصر الحمراء نجد القرنصات تنتشر على کل القبة 
الوسطية بكثافة وبشکل یصعب تصوره(لوحة رقم 10 ۱). 





یتبین لنا من خلال هذه الشواهد المختلفة التى ذكرناهاء أن هم العمارة الاسلامیةء هو العمل على إلغاء حالة 
قض الظاهري القائمة بين الجسم المملوء والجسم الفراغي, وتحقيق حالة اخرى, هي حالة التجانس. ويتحقق 
ذلك باستعمال المساحات والعناصر المتحركة التي تشكل اداة وصل بین الجسم الملوء والجسم الفارغ» هذه 
لساحات والعناصر تأتي باشكال مختلفة ومتنوعة حسب وقعها في العمارة» وهی تتسم بصبغة خاصة حسب 
كل منطقة من المناطق الإسلامیةء وحسب التطور التقني للعمارة عبر القرون. 
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هنا تتضح W‏ عدة امور اخرى منهاء أن العمارة الإسلامية تحاول التعامل بطريقة خاصة مع کل بيثة, ومع كل 
تشكيل تقع عليه لاسباب ختلفه على مدى العصور واختلاف الامكنة. ومن الامثلة على هذا الامر, تعاطي 
المسلمين الاولين مع الشكل للمبنى المقفل. ومثلنا على ذلك مسجد قبة الصخرة, الذي اتی فريداً من نوعه في ذلك 
الوقت لكونه لا يحوي Gaa‏ مفتوحا في داخله(لوحة رقم .)١57‏ إلا أنه قد عولج من الداخل بطريقة برزت 
الاروقة فيها وهي تلف القاعة من الداخل من كل حد كأنها السماء بصفائها. وقد تداخل معنى السقف بمعتى 
السماء في اللغة العربية حيث يقول ابن منظور عن ذلك: کل ما علاك فأظلك فهو سماء. ومنه قيل لسقف البيت 
سماءء فإذا بنا من جديد کاننا امام à‏ الصحن الفتوح, والاروقة تلفه من كل جانب. وهكذا تعامل المسلمون, 
والعثمانیون منهم بشكل خاص فيما بعد, مع العمارة البيزنطية ومع القاعة الكبيرة في الإيوان ذات القبة الوسطية 
الضخمة (لوحة رقم 55 ۱ راجع لوحة رقم .)۱٥١‏ 





ویتضح لنا امر تان, وهو اهمية فن الز‌خرفه. ہما يتضمنه من عناصر مختلفة» إلى جانب فن الخط كمادة مهمة 
جداء الی tle‏ الواد الاخری فی العمارة الاسلامية. ویتبن لنا مدی تداخل فن الزخرفة بفن العمارة baal‏ 
واحدا اسمه العمارة الإسلامية. وهذه الحالة فی فن العمارة لم تعرفها حضارة من الحضارات الاخری بهذا 
الشکل. وهنا تحضرنا التساژلات التالية: كيف تم تنفیذ هذه العمارة, وکیف یتم التنسیق بين الزخرف والخطط 
والبناء في مرحلة التصمیم كما في مرحلة التنفیذ؟ اسئلة كبيرة ومهمة جداء تحتاج إلى ابحاث عديدة اخری تخرج 
عن نطاق هذا البحث. ویعتبر قصر الحمراء في الاندلس نموذجا مهما في إظهار هذا التداخل الذي تحدثنا عنه, وقد 
gia‏ هنا حالته القصوى إلى حد الاعجاز(لوحة رقم .)۱٦۷‏ 
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لوحة رقم ۱۷ ۱ 
الهمراء. غرناطة, 
الاند لسن 
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كذلك في الخط كما اوضحنا سابقا . هناك الفراغات واهميتها الكبرى في التصميم. فتلك الفراغات متداخلة بين 
الخطوط المحبرة والمرسومة. وهي التابعة للأحرف ولعناصر از خرفة, كما انها منتشرة بدرجات مختلفة على كامل 
المساحات المخططة. ii‏ تخفف هذه الفراغات التناقض القائم بين المساحة الخططة, وبين الفراغ الكبير المحيط بها 
وعلى مساحة الصفحة. LS‏ تشكل تداخل المحيط بالداخل. وهذا الامر يحقق للمحيط وللداخل اي للفراغ 
والمملوء(لمثل هذا النوع من الفن) تجاوراً قائماً على حالة التجانس (لوحة رقم (V‏ 


وفي فن الموسيقى» نجد إذا ما تناولنا مثلا بعض القاطع من نماذج فني التجويد والتقاسيم (راجع لوحة رقم 
4 ) أن الجملة الصوتية التي تسبق الجملة الفراغية, تنتهي بالتدرج صعودا أو هبوطا بمستوى الصوت. إلى 
أن تستقر على صوت واحد. ويترافق ذلك ایضاً مع تدرج تنازلي في مستوى قوة الصوت نحو الھدوء, مما ساعد 
على التداخل التجانسي بين الصوت الاخير والفراغ الذي يليه. 


وفي الحالات النادرة للموسيقى الدرامية الغربیةء ونظراً لوجود الفراغ فیهاء يكون ذلك قائماً على قيم جمالية 
مختلفة تماما. ولناخذ مطلع السيمفونية الخامسة لبتهوقن Ya‏ على ذلك حيث نجد أن الفراغات الفنية التى تتخلل 
بين الحین والآخر الضربات الصوتية القوية, تنتمي إلى جماليات التناقض القوي بين المملوء(الضربة) والفارغ: ار 
بعبارة اخری, السواد والبياض. وفي هذا المطلع السيمفوني یکمن الإبداع الدرامى فى اقصى درجاته الجمالية, 
فيؤتر فینا ونبلغ من خلال سماعه النشوة العارمة. Le liag‏ نجده كثيراًء فى الاعمال السيمفونية الكلاسيكية التى 
ظهرت في القرنين الثامن والتاسع عشر. وتشترك سائر تلك الاعمال تقريبا بصفات الضربات الاخيرة لنهاءة 
العمل. إن علاقة هذه الضربات والفراغات التي تتخللها, علاقة تناقضية بالدرجة الاولى كما هو الحال فی الضرية 
الاخيرة والفراغ النهائي الذي يتبعها. وتتم هذه مترافقة مع أجواء من القوة والعظمة. ولا ننسى هنا الاهمية الكبيرة 
للنهاية في جماليات الفن الدرامي, التي تمثل عادة التجربة الجمالية الكبرى في هذا العمل الفني. 

انطلاقا من الامثلة العينية التي اوردناها في هذا القسم من البحث, نستنتج أن الفنان المسلم ينطلق في تأليفه 
ail‏ آخذا بعین الاعتبار» أن كل ما يستعمله في عمله من أجزاء وأقسام, لا بد oly‏ يكون متجانسا بالجوهر, رغه 
التناقض الظاهري فیها. وعلى هذا الاساس agi‏ التجاور بين مختلف اقسام العمل. وهنا تكمن عملية الإثارة 
الجمالية؛ فى لغة هذه الفنون. والجماليات هنا تقوم على التزاوج والتناغم؛ على عكس جماليات الفن الدرامي التي 
تستعمل حالة التناقض حتی اقصی درجاتهاء وهذه تقوم على مبدا الصدمة. 
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تصدر کلامنا هنا A‏ بالاستشهاد بعبارة جميلة للماوردي؛ يتحدث فيها عن تصوره التآلف الضروري 
للاجتماع الإنساني في المدينة الإسلامية فیقول:ەالائتلاف بالتشاکل, والتشاكل بالتجانس, فإذا عدم التجانس من 
جهة, انتفى التشاكل من كل وجه؛ ومع انتفاء التشاكل يعدم الائتلاف؛!' '). وكأننا به هنا يتكلم عن التأليف في الفن 
الإسلامي وضرورة التجانس الذي هو أساس التشاكل فيها. 


يمكننا ومن خلال النصوص الفلسفية الاسلامية, معاينة أصول التجانس في الأجسام. فالاسلام يعتبر أن 
الأجسام مؤلفة فى الأصلء وأن التأليف لا يمكن أن يقوم بين عناصر متضادة حيث «المباينة تنافي التأليف». كما أنه 
من المحال عند المتكلمين اجتماع الضدین fus‏ لان الكون كله مؤلف من الخلوقات جميعها ومرجعها واحد فهي | 
من جنس واحد بالجوهرء وهذا الرأي شائع عند كثير من التکلمین» ومنهم الباقلاني الذي بنى عليه كثيراً من 
أدلته(' '). Sas y‏ في هذه المسألة ابن طاهر عبد القاهر التميمي البغدادي EY)‏ ه / ۱۰۳۷م) في كتابه «أصول 
الدين» فيقول: »إن أعظم الاختلاف بین الأجسام, ما نراه بين الأرض والاء والنار cel gll y‏ وما نراه من الاختلاف 
بين الحيوان والجمادات وأنواع النباتاتء وهذه الأنواع مع اختلافها في الصورة واللون والطعم والرائحة والوزن 
يستحيل بعضها إلى بعض (...) إنها في الأصل جنس واحدء وإن اختلافها في الصورة يعود لاختلاف الأعراض 
القائمة بهاء 09 وذلك يقودنا إلى أن التآليف بالتجمم, لا ینشا الا بين أشياء متجانسة؛ وكما يقول الاوردی بأن 
اجتماع الأفراد اجتماع مصطنع. وإن الاختلاف بين الأفراد وانقسامهم إلى فثات على أساس المهن والنسب إلخ... لا 
يمنع من اجتماعهم في النهاية بصيغة الألفة؛ وان الاختلاف والتعارض ليس سوى عوارض طارئة. مما يدل على أن 
التجانس بين الأشياء ينشأ لحظة نشوء التأليف بالذات, أي لحظة وجود جواهرها الفردة. وما الجوهر إلا «الحقيقة 
والذات» بهذا المعنى يقال إلى الشيء هو في جوهره أي ذاته وحقيقته؛ ويقابله العرض بمعنی الخارج من 
الحقیقة() '). ويعتبر ابن خلدون أن الاستقرار في العمران, لا يتم إلا بسلطة ما ومن صورة «الملّك». وهذه السلطة Y‏ 
تحصل إلا عند كبح جماح التقاتل والتصارع. وسببه النفس الحيوانية عند البشر. یقول ابن خلدون: «إن هذا 
الاجتماع إذا حصل للبشر كما قررناه وتم عمران العالم cea‏ فلا بد من وازغ یدفع بعضهم عن بعض لا فی طباعهم 
الحيوانية من العدوان والظلم (...) فیکون ذلك الوازع واحداً منهم يكون علیهم بالغلبة والسلطة والید القاهرة, حتى 
لا یصل إلى غيره بعدوان وهذا هو معنی الملك» C‏ ويعني هذا عند ابن خلدون أنه لدی نشوء السلطة پنشا: «الانس 
بالعشیر واقتضاء الحاجات كما في طباعهم من التعاون على المعاش» ۰۲۲ وينتفي التقاتل والتصارع وقت قیام هذه 
السلطة, بمعنی GAT‏ التألیف بين عناصر العمران المدني المختلفة یتم من زاوية النفس التجانسة عند البشر 


هذا الکلام عن آسس تجمع البشر في حيز ماء UJ agas‏ طریق معالجة موضوع تجانس الفراغ مع العناصر 


)\ اماوردي: أدب الدنیا والدین» ص VAT‏ 

AV ۰۱ ۰۰۱ الباقلاني: التمهید, ص‎ )١ Y) 

.۵ ۵۵ 4 البغدادي: أصول الدین, دار الكتب العلمیةء بيروت ۱۹۸۱ء ص‎ (Y) 
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الفنیه الا خری في حیز العمل الفنی وضمن عاله الخاص. وقد سبق وشاهد:!. :ال برؤية عینات فنية مختارة من 
الفنون الإسلامية. ویمکن القول إن الفنان السلم یعتبر الفراغ آقصی درجات التجرید فی عمنه الفنی, حيث أنه يبعد 
كثيرأ عن محاكاة الوجودات بشکلها الظاهري. والسلمون Lele‏ یعتبرون كل جسم مولفا من اجزاء متناهية - 
ونقصد بهذه الأجزاء الجواهر الافراد. وکما سبق وبیناء فإن الجوهر الفرد الواحد عندهم مجرد من الساحة. 
واجتماع الجواهر الافراد, يدل على وجود جسم ما محدد المساحة والحجم والوزن, وما التأليف القائم بين هذه 
الجواھر؛ سوی عرض خلفه الله تعالی. ويأتي استمرار وجود هذا الجسم من ديمومة مشيثته تعالی في الخلق 
المستمر. وما نريد قوله هى أن الفراغ بالنسبة للفنان المسلم, لیس هواء أو أي جسم مادي AT‏ إنه فراغ كامل في 
ca dà‏ فعندما يحاول هذا الفنان التخفيف من ثقل المادة البنية في المساحة بالإيحاءات الزخرفیة؛ op‏ تلك الإيحاءات 
تشگل نقطة التحول من الجسم الملوء تماما إلى الجسم الفارغ LLS‏ وهكذاء فعندما يفصل الفنان السلم بين أجزاء 
المادة المبنية بعناصر معمارية مكررة (كالأعمدة والقناطر والقباب والمساحات الزخرفية إلخ...) فإنه يقترب بعمله 
هذا has‏ من روح الأجسام؛ أي من حالة الفراغ الجرد, والمتمثلة في هذه الحالة القصوی بصحن السجد, وهذا 
التفسير يتناسب مع المعاني الصوفية, وإذا شئنا أن نبحث في مطابقته لمعاني ale‏ الكلام فإننا نقول: إنه بذلك 
يقترب من الجوهر الفرد, أي الجزء الذي لا يتجزأ. حيث لا تأليف ولا لون ولا مساحة ولا جسم ولا أي عارض 
يسمح بالرؤية؛ وبذلك نكون آمام الفراغ الكامل الذي هو سر من أسرار خلق الله تعالى» لا يرى بل يدرك بالبصيرة 
كما يقول الغزالي عن إدراك الجمال الباطني, «حيث معرفة الله». 


إن هذه النظرة للموجودات فی الإسلام؛ نابعة من «التوحيد»» فيه الأشياء كلها ذات دلالة واحدة, لون الخالق 
العظيم واحداً آحدا. يقول العزالي: «فالله تعالی هو أظهر الأمور وبه ظهرت الأشياء كلها (...) ولو كان بعض الأشياء 
موجودا به وبعضها موجودا بغيره لادرکت التفرقة بين الشيئين في الدلالة؛ لکن دلالته فی الأشیاء على نسق anda‏ 
ووجوده دائم في الأحوال يستحيل خلافه»(۱۲): وكل Le‏ يظهر في الطبيعة ما هو إلا الأحدية «حقيقة الحق» أي أن 
جميع المخلوقات تتوحد بالحق. يقول ابن عربي (۱۳۸ ه ‏ ۱۲۰م) في GUS‏ «فصوص الحكم»: فمن نظر إلى 
الا حدية الحقيقية المتجلية في صور التجليات والتعينات قال حق, ومن نظر التعدد والتكثر قال (A) gS‏ 


والغاية القصوى في التوحید. هي أن يتصف الإنسان بأنه «موحد بمعنى أنه لم يحضر فی شهوده غير 
لواحد. فلا یری الكل من حيث إنه كثير» بل من حيث ei]‏ واحده(" uias y. C‏ ذلك من التجلّي؛ وعليه ob‏ الإنسان 
ينتقل بتجليه من alle‏ الشهادة إلى alle‏ «الملكوت» كما يسميه الغزالي: ويتم هذا pol‏ عنده بالقدرة والإرادة والعلم, 
التي هي سراج البصيرة الباطنة إلى جانب الحواس الخمس. وفي ذلك يقول الفزالي: «الاختلاف والتضاد في alle‏ 
الشهادة کثیر, وأما عالم الملكوت فهو من عند الله تعالى فلذلك لا تجد فيه اختلافاً CSL GLS‏ 


وخلاصة القول, إن مادة التجانس القائمة بين العناصر والاجزاء التى يتألف منها العمل الفنیء تجد أساسها 
كما تبين لنا في نظرة الفنان المتجلية في التوحید, بحيث لا يرى الكل من حيث إنه كثير بل من حيث إنه واحد. 


) الغزالي: إحياء علوم الدین؛ ص VV‏ (آو ۵ج E‏ ۱ ص (AV‏ 

) ابن عربي: فصوص الحكم؛ مطبعة مصطفى البابي الحلبي بمصر ٦٦۱۹ء‏ ص AY‏ 
) العزالي: ص al) ۲٥۹٤‏ م ٥ء‏ ج ۱۳ص (V5‏ 

۰ العزالي: ص ۲۹۰۸ (آو م9 ج MY‏ ص ۱۷۲). 
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بمکننا ان نوجز النتائج التی آشرنا الیها فى هذا الباب؛ والتی حاولنا بهاء الا حاطه بہجوانب موصوغ التالیف 
والحركة فی العلم الفنی الاسلامی, وهذا الایجاز يأتي على الشکل التالي: 


یقوم الفنان بفنه بالنسبة للفنون الثلائة LAN)‏ العمارة والوسیقی) على حد سواء. بالتوجة Vogl‏ نحو إظهار 
الوجه الواحد في کل جزء من آجزاء العالم الخاص في العمل الفني الواحد. بحیث یبعد عن هذه الأجزاء الاختلاف 
والتناقضات الوجودة فیها ظاهرياًء وما على الفنان هنا سوی أن یحولها إلى آجزاء متجانسة, Y glaa‏ ابراز الجمال 
الباطن لکل منهاء yay‏ یحقق ذلك بعملية تفتیت الجزء الواحد في العمل الفني إلى جزئیات صغيرة شبه متمائة, 
ولهذه الجزئیات أو التفاصیل الصغيرة مادتها الخاصة وفق تعبیر کل منها من الفنون الٹلاثةء وتتجاور هذه 
الجزئیات - وقد تحولت إلى عناصر - بحیث ینتج عن تجاورها p Uis]‏ انسيابي یتم بمنهجیه معینةء ویحصل ذلك فی 
کل جزء من آجزاء العمل الفنی, الامر الذي يؤدى بالتالی إلى انبعاث الحياة الخاصة لكل منهاء وبذلك ینتقل هذا 
الجزء من حالة الساحة الجامدة إلى حالة: لساحة الکبری». 


إلى جانب هذه العملية يتجه الفنان نحو توزیم هذه الساحات التحرکة ضمن منهجية «الألفة الجامعة». وفی 
ومتناقضة. 


وتظهر حركة التعبیر في العملية الابداعية في العمل الفني في حالتين. الاولی تتم حين یحاول الفنان شد 

الانتباه في کل قسم من عمله الفني من الخارج إلى الداخل, أي من الشکل العام الخارجی الجامد إلى الداخل المتحرك؛ 
وانه بهذا يعمل على تحريك التابت. ونتم الثانية في العملة الإبداعية الکبری التي تظهر بالتلیف العام, dus‏ تسبح 

الساحات كلها في فضاء العمل في جو من الالفه وبحركة تعبيرية ذات إيقاع انسیابی بالكامل... وتقوى العملية 

الإبداعية الفنية کل ما قوي التناقض الظاهري لاقسام العمل الفني لواحد. وذلك GY‏ التحدی أمام الفنان للتغلب 

على هذه الحالة الظاهروية قد ارتفع. وهذا ما لسناه في مراحل الفن الإسلامي المزدهر. 


TVA 





لقد ous‏ لنا, أن الفن الإسلامي «فن مفتوح». وهذه المبزة الخاصة به هي نتيجة حتمية للميزات المتنوعة التي سبق 
وأوردناها في سياق البحث. وهي تأتي ابضا کمحصلة لكل هذه الميزات مجتمعة. 

سيتركز حدیثنا عن الفن المفتوح في معالجة المواضيع التي تظهر في هذا التجمع على النحو التالی: 

اس «مجال» حركة التهبير في العمل الفني. 

ب المرتكزات الثلاثة لبذية تعبير العمل الفني. 

€ الفن الاسلامي رافض التاطر. 

د س الفن الإسلامي «ومنطقه الخاص». 

ه-إمكانية التجديد والاستمرار في «الفن الإسلامي المفتوح». 


و وحدة الفنون الاسلامية في المسجد. 


YA: 


أ- مجال حركة التعبیر في العمل الفنی 


لقد تبين لنا أن «مجال» حركة تعبير العمل الفنى الإسلامى» يختلف عن الجال العائد للفنون الغربية ذات البنية 


الدرامية. 


وفی سبیل الکشف عن هذا الاختلاف» سنعمد إلى إجراء مقارنة Login‏ انطلاقاً من تحلیل لوحة جوبتیر 
وانتیوب للفنان کوریجیو (Jupiter - Antiope - Corregio)‏ هذا التحلیل قام به الناقد الغربی «روجیه فرای» 
(Roger Fry)‏ الذي یعتبر من کبار النقاد الفنيين في قرننا هذا. يقول فراي: «ان الجسم راقد على الارض, وهو متجه 
بزاوية نحو آعلی الصورة, بحیث إن العین بتتبعها لخطوط الجسم تَنتقل حتماً إلى الوراء في أعماق الغابة الخلفية, 
في حين إن هناك حركة بزاوية مقابلة لجسم جوبیتر تعود بنا مرة آخری بنوع من الحركة اللولبية» ویذلك نتم 
وتختم جملة إيقاعية لا تماثلیة ولکنها مكثفة بذاتها تماما»('). 

إن حركة العمل الفني هذه كما وصفها فراي - حركة تعبیر عن حياة العمل الفني وقد تحققت بالتقاء الاندفاع 
والإرتداد» والنور والظل, والثقل والخفه. وهي ميزات تحققت عن Gob‏ أجزاء ذات إيقاع خاص, ونقلات غير 
متشابهة بالدرجة الاولی. وهذه الاجزاء تتفیر بقوة col aug‏ ویمثل هذا حرکة درامية قائة بذاتها فى العمل 
الفني, مما يشير إلى أن ثمة توتر وتشنج في آنحاء جسم اللوحة, وصدمات بين هذه الاجزاء. كما نشعر بأن 
«الوضوع» الأساسي الرسوم في الوسط - كما سبق وأسميناه بهذا الاسم - يحاول أن يشكل الحركة الکبری 
للعمل» وهي حركة انسلاخه أو تميزه عن القسم الا خر من العمل المسمى بالخلفية. 


انح ان E‏ 
(Y)‏ راجم الد لیحث ص ۰۱۸۰ NAV‏ 


YA\ 


كل ذلك بحدث داخل العمل الفنی 
بالذات: أي بين أجزائه الناشئة عن هذا 
العمل. ولهذه الحركة عمقها الذي 
يكون في «مجال» النظور (Per-‏ 
spective)‏ للعمل الفني الذي یحاکی 
الواقع. ۱ ۱ 

أما في بعض الأعمال التجريدية 
الغربية لهذا القرن, تكمن الحركة في 
«المجال» الناشيء عن التباين الحاد في 
da‏ الشکل واللون مكان لفة النظور. 
lay‏ ها eaa‏ سی ete‏ هذا «asl‏ 
وبين الموضوع الأساسي والخلفية. 
dads‏ ریا راء sti‏ على هذا 
النوع من العمل الغربي ذي البنية 
لدرامية. فما علینا سوىء أن نقطی 
أي جزء من اللوحة. فنشعر فجاة أن 
علینا تحريك هذه اللوحة ضمن 
السطح الذي تقوم cule‏ محاولین 
بذلك استرجاع توازن العمل الفني 
من جديد. وهذا ما يبين GS‏ أن Blam‏ 
اللوحة في حرکتها تکمن على هذا 
السطح, وضمن حدود إطار العمل 
فقط (لوحة رقم .)۱٦۹‏ 

لقد طرحنا في مطلم هذا الفصل 
مقوله أن المجال: الذي LASS‏ فيه 
حركة تعبير العمل الفني الإسلامي 
يختلف عما هى عليه في العمل 
الدرامي. وتضیف هنا أنه إذا كان هذا 
الا ختلاف ناشيء عن كون هذه 
الحركة لا تتحقق فى مساحة العمل 
الفني بالذات؟! عليتا fs]‏ إيضاح هذا 
الا ختلاف الأساسي. 
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ومن أجل تحقيق هذا الهدف, فان نقطة انطلاقنا تکون في أن نتامل بانتباه تام Lid Shee‏ إسلامياً في مجال 
الخط. لنشاهد معا (اللوحة رقم (VV:‏ التي تبين لنا أن مساحة العمل SOS‏ أمامنا متأججة وکاننا أمام صف من 
الکائنات الحية المعروضة قرب بعضها البعض, بحيث لا نشاهد منها سوى العيون التي بدورها تنظر إلينا وكأنها 
جو سو ہی PA ia:‏ ب و رپ 

ويعود تأثيرها علينا إلى ما تحدثه صدمات ENS‏ العين (أي قرنیتھا) الناشثة عن الانعكاسات 
المختلفة والمنبعثة من سطح العمل. ويحدث هذا أيضا إنجذاب الشاهد نحو الفراغات الفاتحة اللون نسبياًء والظاهرة 
من مكان لآخر دين الأجزاء الداكنة اللون. هذه الفراغات تشكل مراكز استقطاب واهتمام یتواثب فیها خیال المشاهد. 
وهنا يمكننا القول. وبمعنى مجازي . : أنه هناك انعكاس نوع من الضوء صادر عن بصر الشاهد, متجه نحو العمل 

وهكذا نكون كما نتصور آمام حركة إیقاعیةء تنقسم مراحلها إلى فكتين من جهة مصادرها الضوئية. 

- الاولی: تقرع قرنیة عين الشاهد انطلاقاً من العمل الفنى. 

- والثانية : وكأنها تلامس المساحات الفارغة للعمل الفنى انطلاقاً من بصر الشاهد. 

وهذا يتجسد «بخطوط الأشعة الضوئية» التي تشد المشاهد إلى مسطح هذا العمل. 


YAY 


من هنا, ومن هذا الإطار Lis,‏ - 
كما تبين لنا ‏ «المجال» الذي تتواجد 
فيه حركة تعبير العمل الفني في فن 
الخط. ویقم بذلك «المجال» بين 
مسطح العمل الفني وبين المشاهد. 

Ul‏ بالنسبة للفن المعماري: فإن 
هذا «المجال» الذي صورناه في 
فن ball‏ يلف المشاهد من کل جهة 
أثناء وجوده بالدرجة الأولى 
داخل المسجد. إلا أن حركة التعبیر 
في الموسيقى (كما في التجويد 
والتقاسيم) عبارة صوتيات تنيعث 
في المقام الأول من مرتل القرآن 
الكريم أو من عازف التقاسيم, 
وتنطلق في d‏ الثاني من 
المستمعين اس ue‏ وتشحیعا 
للفنانء وهكذا فإن أصواتهم غالبا ما 
تملأ الوقفات الفراغية الكائنة بين 
لجمل الوسيقية. آو الدات القائمة 
عادة على صوت واحد. 

وهذا بالنتیجه يدل بالنسبه الینا 
على أن «مجال» حركة تعبیر العمل 
الفني الإسلامي بالنسبة للفنون 
AM‏ التي Lab Al‏ موجود فى 
الفضاء الحدد بين المشاهد أو 
الستمع من جهة؛ وبين مسطح 
اللوحة ای الشهد او الاوتار من .£4 


FRI 


ہر 





لوحة رقم ۱۷۱ 
اختبار فى العمل الفنى 
الخطي الإسلامي ٠‏ 


YAt 





i L 
كيفية تحرّك العمل الفني‎ 
لاسترجاع التوازن التعبيري بعد فقدانه‎ 


ب -المرتكزات الثلاثة ssl‏ تعبیر العمل الفنی 

انطلاقاً مما أوردناه عن «مجال» حركة التعبير في العمل الفني الاسلامي, فإننا نشعر gady‏ نشاهد هذه الفنون 
المرئيةء كأننا أمام خلایا شمسیة؛ معروضة أمام أعيننا وتستمد طاقة حركتها من «النور» والذي هو أيضا من حيث 
اللفظ اسم من أسماء الله تعالى. وهذا النورالمسمى بنور الله ينبعث من بيت الله (السجد). هذه الخلايا تتحرك 
بحركة مزدوجة: الأولى حركة «اعتماد»؛ يعني أنها تتحرك فى (Ge‏ وهی تنشأ فى لحظة خلقها مباشرة من 
العدم الى الوجودءعندما تتلقى النورء وفي لحظة مشاهدتنا لها. والثانية حركة انتقال من مكان ألى آخر.. وتتحقق 
هذه الحركة بوجود صورها التمائلة (او شبه المتشابهة) الواحدة بجوار الأخرى على امتداد ساحة العمل لعمارة 
السجد. النور لا یفارق حرکتها برهانا على خلقها بمشيئة الله الأزليةء ویتحقق ذلك فی کل خطوة من خطوات 
إيقاعها. وما المشاهد سوى شاهد على خلق الله الستمر, هذا الشاهد هو رمز الجماعة المؤمنة التي تشھد Lai‏ على 
مسيرة حياة هذه الأشياء على كامل صفحة العمل الفني. Jo‏ اعمَلُوا فسیّری asiat aL‏ وَرَسُولهُ 
والمومنون IL‏ 

في فن الموسيقى الإسلامية ‏ وبالتحديد في مصدره التجويد القرآني ‏ تنشأ الصوتيات عن الكلام المقنى: هذا 
ae‏ القرآنیةء وهو في الاسلام عبارة عن الكلام الذاتي بذات الله أما الصوتيات؛ والرسم فهي 
dune‏ )( إذن فالصوتیات مخلوقات الله تعالی, فالنغمة (أي موسيقى الكلمة الملفوظة) هي ذات حركة اعتماد A ji‏ 
هي اللحظة التي تظهر فيها نغمة في JS‏ مرة تلفظ فيها كلمة؛ أنه الخلق من العدم إلى الوجود مباشرة. وهي Cal‏ 
ols‏ حركة انتقال, تتحقق بوجود نغمة مشابهة للأولى؛ أو شبه مشابهة لها على امتداد العمل الموسيقي. ويتحقق 
خلقها في كل خطوة من خطوات إيقاعها الذي يمثل أساس حركة تعبير العمل الوسيقي. 

ونوجز كل ذلك بالقول: إن العمل الفني الإسلامي يقوم بناؤه كما تبین لنا على مرتكزات ثلاثة 

الأول: دور الفنان الذي يتحقق من خلال لغة الوسيلة لكل فن (من مادة وشكل) 

الثاني : دور المشاهد أو المستمع الذي يتحقق من خلال لغة المشاركة والمعايشة له. 

الثالث: دور النور المنبعث من بيت الله (السجد) في فن العمارة, أو من دور رسم کلام الله تعالى (أي القرآن 
الكريم) في فن الخط, أو دور الصوتيات المنبعثة من تلاوة كلام الله تعالی (اي القرآن الكريم) في فن التجويد. وهذا 
الدور ينشأ عن الخلق المستمرء وهو يشكل في الفن لغة خاصة إلى جانب اللغتين الأولى والثانية المذكورتين أعلاه. 

هذه المرتكزات الثلاثة تشکل, بالنسبة لكل فن على حدة, شرطا من شروط وجوده کفن» وتكسبه بالتالي ميزة 
أساسية من ميزات «الفن المفتوح». وبذلك انتقل التعبير من وضع كان فيه؛ في بعض الفنون؛ سجين مساحة العمل 
الفني فقطء الى وضع آصبح فيه الفن الإسلامي عملية مشاركة بين دور الفنان ودود المشاهد (أى المستمع) ودود 
الطبيعة (النور أو الصوت أو الصورة) 


(Y )‏ استندنا في هذه المعاني على نظرة المتكلمين في حركة الاجسام عموماً وقد جاء عند الأشعري في كتابة «مقالات الإسلاميين» ١‏ ص ٤‏ ۲۲ 254 
per "ME. ^d EPA Lone‏ ۷ م وقیل ۱ ۲ ه/ ۷ ۱۲ (e‏ : الأجسام كلها متحركة ٠‏ والحرکه حركتان: حرکه اعتماد 
تحرك فيه وقتين, وزعم أن الاجسام فی حال خلق الله سبحانه (لها) متحركة حركة اعتمادہ 

)£( سورة التوبة: الآية ۵ ۱۰. 

)0( الراي السائد فی علم الكلام عن مسأله القرآن وخلقه (راجع الباب الثاني) 


۲۸ ۵ 


c‏ الفن الاسلامي رافض التاطر 


ي العادة» إن كل فن يتحدد دائماً وبوجه عام فی حیز معين وداخل إطار محدد, هذا الحيز يمكن ان يكون فضاء 
ذا أبعاد GIG‏ كما فى فن العمارة والنحت. اما آن یکون ذا بعدين كما في فن الرسم. وإما أن يكون ز نا ذا 
بُعدا واحد واتجاه واحد كما في فن الوسیقی, الا أن الفن الاسلامي, كما وجدناء وبصیفه الثلاث (العمارة والخط 
والوسیقی) یشغل حیز) ممیزا, حیز) ual yy Cata.‏ التاطر, وهو بذلك لا یقبل آن یسجن داخل الابعاد الذکور: 
أعلاه فقط , إذ یصبح بذلك محدودا ومنتهیا, وینقطم بالتالي عن المشاهد أو الستمم والطبيعة الحيطة به . وسنحاو 
فيما يلي أن نوضح هذه المسألة في کل من الفنون EEN‏ 

في فن العمارة لم يبرز السجد Vyf‏ جمالیاته الاساسية من الخارج (باستتناء حالات خاصة كما في الساجد 
العثمانیة وبعض الساجد الفار‌سیة) . فالخارج یتضمن عادة إلى جانب واجهة السجد, واجهات مبان آخری لا یمکن 

دة ظبط تفاصیلها الجمالية پسهولة لتکون منسجمة مع عمارة السجد (لوحة رقم ۲ ۰)۱۷ 





وعندما يفتح المسجد علينا من الداخل, نكون هناك بكليتنا فی dle‏ الخاص, ويكون قادرا Gus‏ على التحكم 
بتجانسه؛ إضافة الى الشعائر الدينية والطهارة والنظافة, وخلع النعال. وارتداء الألبسة الفضفاضة, غالبا ما 
تساعد على معايشة أجواء المسجد الداخلية وبشروط مثلى على وجه الخصوص. ففي هذا الداخل فتح البنی كلي) 
بصحنه على الفضاء الكبير. وإذا تركنا لخيالنا العنان فإننا نشعر بالصحن وكأنه يشكل محطة لجسم الفضاء 
الواسع, وكأنه «كفه» وهو يرقد بداخل المبنى. بذلك تصبح الفراغات المتداخلة بين أعمدة وقناطر الاروقة الممتدة 
بداخل الأقسام المبينة كلهاء وكأنها «اصابع» هذا «الکف» الفراغية. وما نشعر به أمام هذا الشهد وضمن هذه elga Yl‏ 
أن هذا الجسم الفضائي الكبير يتدخل «بكفه وأصابعه» الفراغية ليحاول رفع هذا البناء الممتد عن الارض SU‏ 


إلى جانب هذه الاجواء» نجد ونحن نتوسط صحن المسجد أن عناصر الأروقة من أعمدة وقناطر وفراغات تلفنا 
من كال جانب. بذلك نشعر وكأن العناصر المحيطة بناء وأينما اتجهناء في لحظة ماء تتواجد في نفس الوقت في كل 
مكان. مما يخيل إلينا آیضا وكأنها تتحرك في كل اتجاه. إنها تبتعد أو تقترب أو تذهب يمينا أو شمالاً. إن هذا الجو 
التحرك ينتقل أثره إلينا بالذات ونحن ما زلنا في الواقع وقوفاً. وهذا الشعور بحركة أنفسنا مرده انعدام وجود 
المرتكز المكاني الثابت من حولنا الذي به نستطيع عادة أن نحدد مكانناء ونحدد الإحداثيات المكانية. هذه الأجواء في 
العمارة يمكن أن نشبهها بطفونا على سطح ماء البحر الواسع. 


وبالإجمال يتبين لناء أن هذا التعبير في العمارة, لا يتحقق بلغة المكان المحددء وإنما بلغة اخري ترفض الحیز 
الثابت «الاکلودی(۱) أي «الحيّز الظاهر» كما اعتدنا عليه. ذلك أن تحديد Shall‏ يثقل المادة العمارية التي تغطيه؛ مما 
i‏ یتفق وجمالیات هذا الفن. وقد استعملت هذه اللغة ما نسمیه «حیز الشفافیة» بحیث إن کل ما في داخله بما فیها 
المشاهد قد ارتفع عن الأرضء وكأنه أصبح أو يكاد پلامس الارض. وهنا يدخل المشاهد عالماً جديدا هو alle‏ التجلي 
الإسلامي» كما يشعر به وهو يقوم بالطواف حول الکعبةء أي بنشوة جمالية ھی نشوة الطرب. وحالة الطرب هذه 
كما جاءت في كتب اللغة, «خفة وحركة تصيب الانسان لشدة السرور أو الفرح» ("). 

وبانتقالنا للحديث عن فن الخط من خلال صفحة مخططة, فإننا نلاحظ أنها غالبا ما تكون منفذة ضمن مساحة 
ذات شكل بسیط: مستطيل أو مربع أو داثري... ألخ... ونلاحظ أيضا أغلب الرات أنها غير محدودة بأي lb]‏ وفي 
حال وجوده GE‏ يكون غير مقفل, ذلك GY‏ مملوء بالزخارف والكلمات الخططة. وفي جميع الحالات يتداخل الفراغ 
الكبير المحيط بمساحة العمل وصميم العمل الفني. ويحصل هذا التداخل من خلال حنايا العناصر الفراغية». ذات 
الأهمية الكبرى والمنتشرة فی كل أنحاء المساحات الزخرفية والمخططة. 
(Y)‏ نسبة إلى العالم AU el‏ «اكلود» المعروف عنه تحديد الفضائ بالا بعاد الثلاثة (الهندسة الفضائية). 
(V)‏ انظر ابن منظورء لسان العرب, والقاموس المحيط للفیروزآبادی مادة «طرب». وانظر ابن قتيبة (٢۲۷ھ/‏ ۸۹۰ م) أدب الکتاب, دار الكتاب 


العربي؛ ص۲۳۰۲۲. 


YAV 





لوحة رقم EE | VY‏ 
رسم بياني لتقاسيم على العود. et cow‏ ۲ ۳۲ 
عزف سليم سلام بيروت (١دقیقة)‏ 


وبالانتقال إلى الموسيقى وفي الإطار نفسه, نلاحظ كما تبين لناء أن لأقسام أو لجمل العمل الوسیقی, أطوالاً 
زمنية مختلفة (أنظر لوحة ۱۷۳ وراجع لوحة ۰۹6 (VY‏ وكأن البعد الزمني الذي نعرفه لا يحتوي تنظیماً لهذه 
الجمل. بحيث يفقد المستمع فكر ة الوقت. إذ لا مجال هنا للقياس فى أوزان معينة؛ بهدف إدراك التركيبة اللحنیة 
فیهاء كما في غالبية الوسیقی الغربية الكلاسيكية (لوحة رقم LOVE‏ 





لوحة رقم ۱۷ 

Ví»‏ مازوره» من lo‏ الحرکة الدطيتة 
في السونات باتاتيك 

(Pathétique,Sonate,Adajio) لمتهوقن‎ 


Y AA 


Y alle توازن ألحانه في عالم آخر,‎ asa یحصل برأيناء أن الفنان في الموسيقى الاسلامية؛ يحاول أن‎ Lang 
يسيطر عليه منطق البعد الزمني الذي اعتدناه في حياتنا الادية (هو بعد يسير عادة باتجاه واحد ودائما الى الامام).‎ 
الموسيقى الإسلامية لا قيمة له, بمعنى أخر يمكنه أن يسير فى عدة اتجاهات‎ alle فهذا الزمن ذو الاتجاه الواحد في‎ 
Ga فى آن‎ 


ويحدث هذاء عندما يكرر الموسيقي العناصر والفقرات القريبة التشابه, وكأنه بذلك یؤخر أو يقدم الزمن, وهذا 
ما یمکننا اعتباره إلغاء لميزة الحدث من الزمن, هذه الميزة التي عادة ما تعطي الحس بالزمن. يحدث هذا Lai‏ حين 
يمد الوسيقي الصوت, عندما تصبح العناصر المتجاورة صغيرة ومتشابهة جداًء أي أنه فی هذه الحالة يتداخل 
اتجاه الزمن ‏ الماضي والحاضر والمستقبل ‏ بعضه ببعض, عندئذ يمكننا القول إن الوسيقي يسعى لإيقاف الزمن 
غير أن الفنان لا يبلغ هذه المرحلة GIS‏ إلا باستعمال السكوت أو الجمل الفراغية في الموسيقى. 


ونحاول شرح ما توصلنا اليه بطريقة أخرى فنقول: إن الموسيقى الإسلامية لا تتأقلم والزمن الظاهرء وإنما 
تحاول أن تتأقلم وما نسميه زمن الشفافية أي «الزمن المتحرك في كل اتجاه». فالزمن الظاهر يعطي صور زمنية 
ols‏ بداية ونهایه.. وتتحدد بواسطتھا القيمة المعيارية للصور. أما بالنسبة «لزمن الشفافية» فالصور ذات ميزة 
داخلیةء وتحدد قيمتها المعيارية بحياة كل جزء من أجزائها إلى جانب حياة التجمع الذي یضمّها(). وینسجم هذا 
الکلام مع محاكاة الفنان المسلم للكائنات في الطبیعه, في منھجیتھاء من dus‏ تجمم عناصرها. وهكذا نكون في 
الوسیقی الإسلامية alol‏ صور صوتیة لا Gaal‏ كبري لحدودها الزمنية» ويتحقق توازنها من ناحية أخرى داخل 
بنائها الموسيقى في «زمن الشفافية». 


ونوجز ما تقدم بالقول Ob‏ الفن الإسلامي قد تحرر من قيود الحيز الظاهر وهو عادة الفضاء في العمارة, 
والمسطح في فن الخط, والزمن المتجه الى الامام في الموسيقى. فقد حقّق لنفسه «حيز الشفافية» وفيه تُفْصل المادة 
التي قام الفنان بتنفيذها وحسب كل لغة فنية عن موقعها الثابت: لتصبح هذه المادة في المقام الاول «خفيفة وعديمة 
الکنافة»» ويكون ذلك بالدرجة الأولى نتيجة تداخل دور الطبيعة بالعمل الفني, أي بالمساحات الفراغية المنتشرة فيه. 
وفي المقام الثاني تصبح المادة غير تابته فتتحرك عناصرها في کل الاتجاهات بحالة انسانية نتيجة الصور المتشابهة 
بدرجات مختلفة. هذه الصور تابعة لعناصر متجاورة وفقاً لنظام معين في العمل الفني كله. 


وهذا ما يدخل المشاهد بدوره فی هذا العالم, «أى alle‏ الشفافية»» GY‏ يكون قد فقد کل مرتكز ثابت يشعر به 
من حوله. وبدخوله هذا العالم يشعر المشاهد بحالة من النشوة: هی حالة «الطرب»؛ وهذا بالنسمة للفنون الثلاثة 
علي حد cel gas‏ كما هي الحالة بالنسبة للفنون الاسلامية عامة. 
(A)‏ نورد هنا كلام لبول كلي وهو فنان تشكيلي برز في الغرب في النصف الأول من القرن العشرين. حيث يقول في موضوع العاني الإيجابية 
«للمجتمع» و«التكرار»: «الجداتة هي تخفيف لذاتیة «الانا» (عند الفنان) وعلى هذه الارضية الجديدة: التکرار يمكن أن يعبر عن معنی جديد من 
الاصالة فيعطي أشكالاً من «أناء لم يسبق ظهورها. لا يمكن أن نقول إن هناك ضعفاً في التجمع للذاتيات في نفس الکان, GY‏ هناك يتحقق تفتح الانا 
العميقة (انظر كتاب نظر به الفن الحديث). 
4 ب1988 Klee, Paul: Theorie de l'Art Moderne, Demoel Conthier, Paris‏ 


۳۸۹ 


د - الفن الإسلامي «ومتطقه الخاص» 

استطاع الفن الاسلامي كما تبين لناء ومن خلال «حيز الشفافية»» أن يبني لنفسه Cols Ghis‏ حيث يحقق به 
أهدافه. وسنبین أن هذا المنطق الخاص يختلف کل الاختلاف عن النطق الشهور والعروف بالهيكلية التالية: 
«الطرح/ البرهان/ الاستنتاج». وهذا المنطق الأخير يستعمل عادة لإيضاح فكرة معينة. ويمكننا القول إنه الوسيلة 
الأكثر شیوعا لتوضيح فكرة ما. 

ولقد ورث الاسلام عن الحضارات المتعاقبة السابقة أشياء كثيرة؛ ومن آهم هذه الأشياء استخدام هذا المنطق 
لبلوغ بعض الأهداف وتحقيقها. إلا أنه اختلف عن الفكر اليوناني (وهى المصدر لهذا المنطق كما هو متعارف عليه 
حتى الآن) بشیء مهم das‏ هو أنه استخدمه كوسيلة بلوغ حقائق تناقض في أغلب الحالات ما بلغه اليونان. لقد 
حاول اليونان في منطقهم بلوغ حقيقة او حقائق مطلقة. في حين إن الإسلام باستخدامه ذات المنطق أراد بلوغ 
حقائق تعتبر نسبية من وجهة نظرہ: لأن الطلق هو الله وحده الذي ليس کمتله شيء: بينما كانت آلهة الیونان 
مجسدة بصورة محددة ومعروفة وملموسة ھی صورة الإنسان بالدرجة الأولى» وقد نتج عن ذلك (كما سبق 
وأشرنا فی الباب الثالث؛ حال المسيحية الغربية) تقاطم العالم المطلق بالعالم النسبي لصورة الآلهة الملموسة. إذا 
اسيع الطلق عند الیونان شيا من عالم الوجود, بینما لم يكن الامر کذلك فى الاسلام الذي یوجد عنده حقیقتان: 
الحقيقة الطلقة من جهة والحقيقة النسبية من جهة ثانية, ولکل منهما alle‏ الخاص والتقاطع محرم بینهما تماما. 


۵ 
نما 


وما نريد قوله هو أن الفكر الإسلامي بشقيه الفلسفي وعلم الكلام استخدم هذا المنطق لإقامة البرهان على 
حقائق we‏ مطلقه. خاصه عند اعلام ale‏ الکلام بالذات. إلا أن الفن الإسلاميء استطاع باعتقادنا أن بوجد لنفسه 
منطقا إسلاميا جدیداً يختلف عن ا منطق الأول» ويتناسب كل التناسب وما يريد أن يحقق به من تعابیر فنیةء ذلك أن 
الفنون بطبيعتها العامة تأخذ الأشياء في شكلها المثالي؛ وتستطيع أكثر من غيرها أن تبرز في شخصية الحضارة 
التي تنتمي اليها. ونعتقد أن الفكر التصوفي الإسلامي» استطاع الاقتراب من مستوى الفنون الإسلامية في بعض 
الاحیان, عندما تمكن من التخلص من ترسبات المنطق القدیمء في محاولته إشراك الذوق وجميم أحاسيس الانسان 
الى جانب العقل والبصيرة بهدف بلوغ ما يريد قوله. والغزالی» هو آهم رواد هذا النطق, وهو الذي جمع علم الکلام 
والتصوف. 


سائد الیوم ب والنطق الاسلامی الجدید فى الفنون الثلالة. 


نلاحظ أن جسم الكنيسة؛ وهي غالبا ما تكون طولية الشکل, محدد بشکل cale‏ من خلال فضاء محوري مکوّن 
من Jase‏ هو مقدمه الصرحء ٹم تلیه قاع الصلاة وهي جسم الصرح. ثم ينتهي بالذیح. هذا النسق یتحقق فی 
الفضاء باقسام محددة تماما وزاسیة فى الارض.والتباین بین هه الا تسام بحتل کا Cages‏ فی a‏ التركيبة؛ وذلك 
أن العمل الفني قائم على هذا التباین التناقضي. وما نرید قوله: هو أن هذا الفن استخدم بدوره النطق الیونانی» ذلك 
أن تعبیر هذه الفنون ينطلق من آقسام محددة وثابتة في الفضاء, ویحتل كل قسم منها موقعه الخاص به, متناقضا 
عموما والاقسام الاخری. هذه هي الفنون التي سبق وأسمیناها بالفنون ذات البنية الدرامية, وقد تحققت هذه 
الفنون عن طريق المنطق اليوناني الذي يطبق آبعاد الحیز الظاهري, سواء آکان ذلك فضاء أو مسطحاً أو Gas‏ 


۳۹۰ 


آما بالنسبة للفنون الإسلامية؛ ونأخذ العمارة مقياساًء فإننا نلاحظ خلو السجد من محور أساسی, کم ذكرنا 
هذا الوضوع في الباب الثاني. هذا الامر يدل على أنه ليس هناك تقویماً fsla‏ لجسم السجد ضمن الأبعاد الفضائية 
ols‏ الڑحداثیات المحدودة. وبعبارة اخرى نعتبر أن مجال هذا الفن لم يتحقق في عالم الحيز الظاهري حيث المنطق 
الیونائي؛ وإنما تحقق ذلك في عالم «حيز الشفافیةء مستخدماً منطقه «الإسلامي الخاص», وهذا الأمر ينطبق Cast‏ 
على فني الخط والموسيقى لكونهما فنين يحدثان أيضا حالة الطرب. ونرى من المفيد أن نشير هنا إلى اننا فى القرآن 
الكريم لا نجد مكانا عند سياق SLY!‏ للبنية GSS‏ المعروفة «طرح, برهان, استنتاج» كما أنه ليس هناك أي اعتبار 
لکان مميز او زمن محدد: فالامكنة تتداخل وتمتزج LIS‏ بعضها ببعض. 

ونحب في نهایه هذه الفقرة؛ أن نشير إلى أن الفن الإسلامي بمنطقه الخاص, أكسب العمارة طريقة مميزة في 
عملية البناء فأصبح المبنى الواحد وعبر سنوات عديدة قابلاً للتوسع والتطور بسهولة, وبمرونة كبيرة. إلا أن هذه 
الأمور التي حصلت في كثير من المساجد الاسلامية, تكاد تكون غير مفهومة بالنسبة للمستشرقين dole‏ فهم غالبا 
ما ینعتون المسلمين؛ وبناء على الأمر؛ بعدم قدرتهم على التخطيط المبرمج السبق. 


فمن المعروف أن مبنی الكنيسة أو أي مبنى مهم آخر في الغرب» كان يستمر تشييده عشرات السنین, وتطول 
مدة بنائه حسب أهمية المبنى وكبره. وهذا كله بناء على مخطط هندسي كامل موضوع Glu‏ قبل بدء التنفيذ. عند 
الانتهاء من المبنى أي بعد عشر او خمسين او ربما مائة سنة او حتى 5S)‏ اي عندما تنفذ الدراسة بكاملها لا ينبغي 
حينها الزيادة او التعدیل» باستثناء بعض الإضافات الداخلية الضعيفة التي لا تؤثر على فكرة التصميم الاول 
والاخير. هذا التصميم الذي اصبحت له اقسامه المحددة والثابتة والموزونة والتی لا تقبل اي تعديل. 

اما الخطوات العملية التي تحصل في تشييد مبنى السجد. فتبداً بوضع الخطط الاول من قبل الصمم او 
الصممین, إلا أن هذا المخطط الاول يشمل ما اسمیه«نواة المسجد» ‏ كما سبق وأشرنا إليه في الباب الثاني - وتتضمن 
الفراغ الكبير وهو الصحن, وعادة له شكله البسيط والصافي. يتحدد هذا الفراغ بالاروقة المحيطة به والإيوان 
والحراب والمئذنة وغيرهاء وكل هذا كان یشید عادة بسرعة فائقة(مقارنة بتشييد الكنيسة آنذاك) ویتم تشييد هذا 
كله مع الزخارف والخطوط والتفاصيل الاخرى إلا أنه وحسب الحاجة الاجتماعية وتعاقب اولياء الامر؛ ينمو المبنى 
انطلاقاً من هذه النواة. والنمو هذا يكون شعاعیاً اي من الداخل إلى الخارج وفي كل الاتجاهات؛ وحسب العقارات 
الفروزة له(راجع لوحة رقم £9( 

فيحصل مثلاً أن Gab‏ بالإيوان قسم جديدء فينقل المحراب إلى جدار الإيوان الجدید. والموازي بالطبع للجدار 
الاول. ومن الممكن أن يصبح للمسجد عدة محاريب او عدة مأذن وعدة انواع من الاروقة والزخارف والخطوط... 
إلخ. فالذي يحصل أن المصمم واضع التصميم الاول للمسجد(النواة) يكون بعمله قد اسس بالدرجة الاولى منهجية 
لطريقة تشیید البنی» وهي بالتالي تفتح المجال لعملية حياكة فعلية حول النواة. والمصمم الاول لذلك لا يستطيع أن 
يتنبا بما يؤول oll‏ المبنى فيما بعدء إلا أننا نستطيع القول بأن خصوصية المنهج التابع للمصمم الاول» ستؤٹر فيما 
بعد على مسار عملية النمو والتي ستكسب كل جامع طابعه وشخصيته الخاصة به. 


۲۹ 





لتجديد والاستمرار فی«الفن الإسلامي المفتو r‏ 

ور AMA‏ یکون الفنان قد اعد عملاً Cad‏ منفتحاً وهو یقصد عن سابق تصور 
وتصمیم, أن يستمد لعمله طاقة حركته المستقبلية من صفات الله تعالى, , حیث الطبيعة تعبر عن وجودها وتتمثل 
الجماعة كشاهد على الابداع الذي لا يمكن أن يتحقق من وجهة نظر الإسلام, إلا بشهادة الجماعة ومشاركتها في 
عملیه التعبیر عن هذا العمل . 

فالامتداد الافقي لصحن المسجد يشكل باحة تستقطب نور الشمس والناس على حد سواء. انطلاقا من La‏ 
ينتشر النور وتتوزع الجماعة في كل زوايا اللسجد. وبوجودهما معأ في كل الزوايا يكتمل العمل الفني للمسجد. 
وكذلك حركة التعبير فيه. وبالمقابل لو أخذنا كاتدرائية ترتقی نحو السماء وتتقاطع في الارض بقوة تعبير كبيرة. 
فإننا ننشد بجمالها ونحن نتأملها دون حاجة إلى إضافات اخرى إليهاء إذا حاولنا مثلاً اخذ صورة فوتوغرافية لهاء 
فإننا نفضل الا يتواجد الناس امامها خوف تعكير التعبير النابع منها. وهذا يدل بالنسبة إلينا على أن عملية الإبداع 
في هذا النوع من الفنون الغربية, تنتهي ودور المبدع أو المبدعين من وضع اللمسات الأخيرة عليهاء وبذلك يصبح فنا 
بذاته, وذا جمال محدد ومنته» وبعبارة أخرى یصبح Úi‏ «غير مفتوح». 

لقد تبين لنا أن الصفة الخاصة للفن المفتوح, تعطي الفن الاسلامي في المقام الأول؛ «بعداً انسانیاه, ]3 أن 
تواجدالناس ضروري لنشوثه. وهي تعطيه في المقام الثاني «بعدأ طبیعیاء باعتبار أن وجود الطبيعة فيه وبشكل من 
أشكالها ضر وري Lal‏ لنشوئه. 

وصفة «الفن المفتوح» تعطي الفن po Mau YT‏ إمكانية أكبر في متابعة الأجيال المتعاقبة على مر السنين لتذوقه 
والانتشاء به, وهذا یکمن في الاستمرار الثابت لدور المشاهد أثناء عملية الاختبار الجمالي على طول المشهد» وهو 
دور ضروري أيضا لاستكمال جماليات هذا الفن» وبما أن المشاهد متجدد ومتطور مع الجماعة عبر التاریخ؛ فإن 
هذا الفن يكتسب - وباحتمال کبیر - صفة التجدد والتطور الدائمين. وهكذا اكتسب الفن الإسلامي - وعلى مر التاريخ 
- صفة السلاسة والمرونة بالتعاطي مع شتى أشكال وعناصر الفنون المنتمية لحضارات مختلفة, وهذا ما سمح للفن 
qu d‏ لسرا راس بعد تلقيها الثقافة الإسلامية بوقت قصير وبغض النظر عن انتمائها الاول - تمکنت 
الشعوب التي كانت مختلفة المشارب قبل اعتناقها الإسلام؛ أن تبدع Gee‏ بمنهجية هذا الفن الجدید. بحيث أضفت 
عليه صفة التجدد الدائم على مر القرون. 

علينا ان تنوه انطلاقاً مما أسلفنا من البحثء أن الفن الإسلامى المفتوح باعتقادناء لا يستطيع إيصال رسالته 
Gta‏ إلى الشاهد او السامم, الا بشرط تجاوب هذا الاخیر الالزامي cde‏ وباستعداده للموقف الحواري مہ هذا 
التجاوب یبدا كما في السجد بالقیام بالاستعدادات الجسدية من قبل الداخل cl]‏ بخلع الا حذية وبالطهارة, وتنتهي 
بارتداء اللابس الفضافضة النظيفة. ویکتمل التجاوب باکتمال التحضیر النفسی من قبل الشاهد. خاصة بانسجامه 
في لحظة التجربة الجمالية والنظرة الاسلامية التوحيدية للله تعالی. ویمکننا القول أن حالة التجربة الجمالية الاولی 
هنا تحصل Bale‏ بهدوء. وهذا الفن یشد الشاهد بخطی وئيدة نحوها لکنها تتدرج صعوداً. 

ومن Gal‏ آخری یمکن للفن الدرامي» أن يكون آسرع تأثیرا في الشاهد, بحیث لا یتطلب هذا الا خیر الکثیر من 
الشروط الالزامية لكي تتحقق له التجربة الجمالية». وأكثر ما يطلب منه الاستعداد والاصفاء والاهتمام, ذلك لکون 
هذا الفن يتضمن داخله کل آلخزون التعبيري. وهو آکثر استقلالية عن الحیط الخارجي, وبه يتمكن الفن من أن 
یقنم الشاهد أو سام بسرعة» را پشده ul]‏ بقوة. | 


YAY 


و- وحدة الفنون الإسلامية في jaa‏ المسجد 


جمیل أن نستشهد هنا بوصف ابن بطوطة VV)‏ ه /۱۲۷۷م) لأجواء المسجد إبان شهر رمضان البارك 
بقوله : «ووقع الاحتفال في المسجد الحرام لهذا الشھر المبارك؛ وحق ذلك من تجديد الخصّر وتكثير الشمع والمشاعل 
وغير ذلك من الآلات حتى تلألا الحرم نورا سطع ضياء . وتفرقت الائمة لإقامة التراويح فرقا (. .) وكاد لا يبقى في 
السجد زاوية ولا ناحية إلا وفیها قارىء يصلي بجماعة خلفهء فيرتج السجد لأصوات القراءة من کل Lal‏ فتعاين 
الأبصار وتشاهد الأسماع من ذلك مرأى ومستمعاً تنخلم له النفوس خشية ورقة» x ١‏ 


جاءت العمارة à‏ الإسلامية الممثلة بشخصيتها الاساسية وهي المسجد لتجمع في ذاتها الفتین الإسلاميين 
الحاضرین, فني الخط والزخرفة؛ ثم جمعت إليهما فنا آخر هو فن الموسيقى بشخصيته الأساسية «التجويد 
m‏ بهذا p‏ تحققت وحدة الفنون الإسلامية من Gal)‏ وجودها في tals Jam‏ وقدمت هذه الفنون 
مجتمعة التعبير الوحد, وكل منها بأسلوبه الخاص. وقد ادى هذا لاتعبير الموحد مفعوله الجمالي على الإنسان 
الشاهد والستمع فی آن معا GS y.‏ تبين لنا أن الصورة المتكاملة والمركبة فی لغة (وسيلة) الفن ولغة الطبيعة ولفة 
النجمع والتوافق الانسانیین تحقق جمالیات «الفن الفتوح», فتحرك مشاعر الانسان, ويبلغ حینثذ حالة «الطرب». 
وکون الشاهد جزءا من الجماعة الحاضرة في السجد, فانه یدخل بدوره کعنصر من عناصر حركة التعبیر 
الجمالی. 


ونستخلص من ذلك, أن الفن الاسلامي یحقق هدفه, معطیاً الشاهد شعورا بالالفة والاتصال الحمیم مع کل ما 
یحیط به من عناصر فنية مختلفة, وهذا یضعه في جو من الساواة والاخاء مع الآخرین, بفض النظر عن مراتبهه 
وأنسابهم فى الحياة خارج هذا (Saal‏ فیبتعد الشاهد عن الإحساس الظاهري والسطحي الذي يشعرك فقط 
بالإختلاف والتناقض والتضاد. ويذلك یقترب من الإحساس الداخلي الذي یحس به جوهر الوجودات التي تبدو له 
في جو من الألفة بتطابقها وتجانسها وتجمعها. وبذلك GS y‏ استخلصنا يصل المشاهد الى غاية التوحید, ويبلغ 
الهدف السامي بالإيمان بالله الواحد المنزه عن كل نقص, والإيمان بصفاته الدالة عليها کل موجودات هذه الکون, 
ومنها الأصول البشرية مجتمعة. هذه الاصول المتساوية والمتجانسة هنا نتيجة جوهرها الواحد. وهذا ما يسمى في 
الإسلام بوحدة الموجودات. 


)4( ابن بطوطة: مهدب رحلة ابن بطوطة وزارة المعارف العمومية الطبعة الأميرية بولاق, القاهرة ۱۰۱۹۳۸ ص VY‏ 


۳۹۳ 


الحانمه 


بما فیه من فرق مختلفة. حو حي na‏ و ری pes neni‏ 


AG!‏ ٹم يتم تحیق GIS‏ من خلال دات الجماعه وذوات الوجودات الكونية الأخری, وهی الداله على حقيقة خلق 
وأمر الله. 


وهناد تن 
أولاً: انتفاء احتمال وجود آطر محددة في مقاییس الجمالیات الخاصة والتعلقة بكل انا للفنان. 


Gi‏ وجود مناخات eias im pide‏ الفنان باستمرار لاکتشاف الکون والبحث فيه عن SLM‏ التنوعة. ویأخذ 
الفنان طریق البحث الستمر عن تجلي وجه الحقيقة الواحدة. أي الله الواحد, الله Gall‏ طریقاً لا نهاية لهاء لانها 
توصلنا إلى عالم لا توجد فيه سوی الحقائق النسبية» في حين إن الله الذي نصبو للتقرب إليه هو الحقيقة الجردة. 


وهذا ما یجعل الفن الإسلامي فن اختبار وبحث, وبعیدا کل البعد عن أن یکون فنا إعلامياً تطبيقياًء للدعوة 
الإسلامية. وبهذه الروحية, تعامل الفن الإسلامي مع کل الواد والاشکال التي یمتلکها. فلم یتوقف عندها ولم یعتبر 
آنها تمتلك مقاییس جمالية مطلقة. (في حين كان الیونان یعتقدون بوجود الجمال الطلق في بعض الأشكال 
والنسب)» بل اعتبرها مجرد أشياء بسيطة في العالم النسبي. وهي بالتالي ذات جمال نسبي وفان. من هنا اجتهد 
في تحريك هذه العناصر والأشكال في کل اتجاه. ثم ali‏ بتطویرهاء وتخیل وابتکر آشیاء أخرى منها. على مر 
adi‏ 


وبعبارة أخرى يمكن القولء إن هذا الفن قام في أول الأمر بتفكيك کل الصيغ التي ورثها ذات الأطر النتهية 
والحددة. ثم قام بعدها ببناء منهجية لفن متحرك يتعامل مع الأشكال المختلفة بمرونة وسلاسة. 


كان عمل الفن الإسلامي هذا منسجما وما دعا إليه النبي محمد À‏ بخطوته الرائدة في تحطيم الأصنام بمكة, 
كما أنه كان منسجماً وخطوته الاخری التي طرح فيها مشروع بناء مسجده الأول فی المدينة النورة, وقد قام هذا 
الشروع على aua‏ الابتعاد GK‏ عن أشكال T Lil‏ الأديان الاخری, ذات nidi‏ الضخمة الزاخرة بالأدوات 
والمفروشات الكثيرة التي كانت تستخدم في آداء الطقوس الدينية. وكان fase‏ هذا الابتعاد رفض الاشكال والعناصر 
التي تناقض الدعوة . 


واتخذ هذا الشروع البديل شكلاً بسیطاء خالياً من اي أثاث ذي أهمية تذکر؛ وجاء منفتحاً CAS‏ على الفراغ 
الكبير. کل هذه الخطوات شكلت القاعدة الأساسية في الإسلام» لتطبیق ما كان يريد أن يرمن إليه بالدرجة الآولى 


۲ ٩ ۵ 


بفصل المطلق عن العالم النسبي. من هذه القاعدة انطلق الفن الإسلامي بكل أساليبه؛ نحو الاتجاه الجديد؛ يبحث 
وينقب في الحقيقة النسبية بحيث جاء فنا تجریدیا بالعنی الإسلامي لكلمة التجريد. 

هذه المنهجية أعطت الفن الإسلامي على مر العصور منطقه الخاص به ومحركه لتحقيق ذاته. Gla‏ هذا الفن 
بالتعبير في لحظة انتفت فيها كل علاقة او تاليف احتدامي او تناقضي بين عناصره؛ وهي المختلفة بالظاهر حيث 
حلت محلها العلاقة او التركيبة ذات «الالفة الجامعة» التي تقوم بين عناصرها. واصبحت هذه العناصر الأخيرة بذاك 
متجانسه تحلق في عالم جديد غير ظاهري, هو alle‏ التجلي؛ alle‏ يقبل بطبيعة الإنسان الإنسانية. فأتى الفن فيه 
يسوده التفاؤل وتعمه البهجة. ويلبي بعمق الاحتياجات الفنیة عند العامة والخاصة من المسلمين. 

في حين نجد بالقابل, أن العملية الإبداعية في الفن الغربي الدرامي» تكمن بالدرجة الأولى فی تجسید العالم 
الظاهر التناتض الى أقصى درجاته؛ والمتمثل بعقدة الذنب والبحث عن ماهيتها والارتقاء بجوهرها الى الهدف 
السامى المطلق, مخلفة من جراء ذلك حركة فنية ذات طبيعة صراعية وتشنجیة؛ وهذه الأخيرة هي التي تضفي 
العياة على الم lll‏ رازن نوب رچردہ 

لهذا وانطلاقا من وجود الاختلاف الذي نو‌هنا i‏ كان علينا في هذه الدراسة متابعة البحث عن معايير القيمة 
الجمالية الخاصة والملائمة للفنون الاسلامية. وكانت تجربتنا الجمالية الفنية العملية ومعايشتنا لهذه الفنون نقطة 
انطلاق وأساسا اعتمدناه في التنقيب عن المراجع. ومن هنا وقع اختيارنا على النصوص الترائية التي تتلاءم 
وتجربتنا التي عشناها. على هذا الاساس اخترنا نصوص مراجعتنا بالدرجة الأولى من ale‏ الكلام: هذا العلم الذي 
عني على مر القرون, بتعميق وتكوين فلسفة الرأي العام للأمة الإسلامية المؤمنة بمشيئة الله الطلقة المتعقلة بكل 
الوجودات, والتي نحسها في أعمال البشر وإبداعهم الستمر» ومن النصوص التي استندنا إليها في العلوم الاخرى 
نصوص التصوف الرسلامي, وعلم الاجتماع من خلال وجهة النظر الإسلامية في التجمع البشري؛ وكيفية إقامة 
التوازن في المدن والامصارء وبالتأكيد فإننا لم ننس أن نستند إلى بعض الآيات القرآنية والاحاديث النبوية 
الشريفة» وإلى علوم اخری تصب كلها في هذا الاتجاه العام. 

وبالنتيجة فإننا نعتقد أنه بقدر ما يقترب الباحث في ale‏ الجمال من الموضوعية فی alec‏ فإن عليه أن يحاول 
ما امكنه الابتعاد بالدرجة الاولى عن كل ما يؤمن به شخصیا, وعن کل ما يتمنى أن يكون عليه مجتمعه فی 
الستقبل, وعليه ايضاً أن يعيش بثبل مع الامة التي ينتمي إليها هذا الفن, والتی احتضنته ونفخت فيه روحها. ومن 
المکن أن يكون ما تؤمن به هذه الامة لا يتلاءم Ciga gi GE‏ ومعتقدات الباحث. هذه العايشة المشتركة والنبيلة 
يجب أن تحصل على الاقل خلال الوقت الضروري لإتمام الدراسة. 

من Gal‏ اخرى علينا أن نقر أن الفكرة التي حدت بنا لاختيار«وحدة الفنون الإسلامية»» تنبم فى الاساس من 
تعشقنا لجماليات هذه الفنون ولكون الوحدة قد تحققت فيها. وعندما تم هذا الاختیار . الذي هو موقف يتوافق 
وینسجم اصلاً مع ما نحب . ارتبطنا بروح هذا الفن(اي بتعبیرہ)ء وألقينا جانبا ‏ ولو نسبياً ‏ كيانه المادي(اي المادة 
والشکل)» وهذا امر بديهي يتناسب وعنوان موضوعناء ففي الروح تظهر الوحدة؛ وبالكيان المادي تظهر الاختلافات 
بالدرجة الاولی. بقدر ما نرگز على الروح التي هي التعبیر في هذه الفنون, نکون قد اقتربنا من الوحدة, وهنا 
يوضح ترکیزنا ایضا ۔ في عملية التنظیر - على الفکر الديني التمحور حول التوحید الإسلامي؛ وهو مرجع هذه 
الحضارة وروحها التي طبعت شخصیتها, وبها تمت عملية تجمیع الاقوام على اختلاف بیئاتھم واصولهم العرقية, 
فتحولوا إلى جماعة واحدة شی «الامة». 


۲۹۹ 


ولا ندعي أن هذه الرؤية الجديدة في الكشف عن جماليات الفنون c‏ الإسلامية التي اتينا بهاء تمثل نظرية كاملة 

ونهائية احاطت بالموضوع من كل جوانبه, وانما نقول إنها مجرد«نافذة» على ادراك حقيقة جمالیات هذه الفنون. 
دعوناهاهنافذة» كوننا في الاساس قد حددنا laplas Giy‏ حصرنا خلاله دراستنا > وبالتالي حصرنا البحث في 
میادین محددة. آخذین بعین الاعتبار أن هذه الیادین تشکل جوهر الموضوع الذی ; بحث؛ ودعوناها«نافذة» ایضا 
لفتح الجال امام ابحاث مستقبلية لاحقة تعتمد بحثناء بهدف التوسم Ley‏ ورد به, من جمیم الجوانب. وذلك بتناول 
اکبر قدر ممکن من الامور التي تشكل معاء روحا وجسدا لكل من Gil‏ والحضارة. وذلك لکون الروح والجسد 
یژنران بعضهما ببعض ویرتبطان بعلاقة جدلية. وکذلك بإدخال فنون مهمة اخری كفن الزخرفة» وتوسیم دائرة 
دراسه فن العمارة الاسلامية بحیث تشمل SLL‏ ذات الوظائف الختلفة, وتوسیم داثرة دراسة فن الوسیقی ایض 
لتشمل انواعها الختلفة من اغاني دينية ودنيوية تراثية. 


هذه الدراسات ينبفي أن تعتمد التجارب اليدانية, وأن تاخذ في حسابها أمثلة من الفنون في مناطق تغطی اکبر 
قدر ممکن من الساحة ومن الراحل التاريخية. ۱ 

شستنتح في ختام هذا البحث التواضع کلمة صغيرة, منبثقة من تاریخ آجدادنا » الذین ابدعوا على مدی قرون 
فصنعرا التاریخ».ففي وقت من الاوقات تام las) dU‏ فرصه الوجود وذلك عند تلاقي اعمال النخبه المؤهلة 
بالتقنية العصرية مع مثاليات عامة الناس, واعني بذلك الجماعة فلدی الجماعة نجد المخزون الفطري الذي يحتضن 
صفاوة الماضي وحقيقة الحاضر وتطلعات الستقبل . اي لدى الجماعة نجد الاصالة وسر التجديد. وهي الخميرة 
الطلوبه في جميع مجالات الابداع. 


من هذا النطلق, ؛ یمکننا تفسیر ازمة التعبیر التي نعیشها الیوم في امتنا العربية والاسلامية, والتي بظهر فیها 
Gla‏ عجز النخبة عن الابداع؛ ٠‏ فهي غير قادرة على أن تقوم بمهامها بتوعية العامة من الناس لتواکب التطور. وتدخل 
التاریخ بسبب موقفها الاسقاطي علیهم. ويمكنني القول أن هذه النخبة تمتلك مفردات معرفية عصرية مفككة, لا 
یمکن جمعها وتألیفها لتری النور والحياة الا من خلال المنهجية لخاصة, الستقاة من الذات العميقة فی التاریخ 
والتصلة بحاضر الامة. 


Ysy 


المصادر وا مراجع العربية 


الأبشيهي» شهاب الدين أحمد المحلي )* A0‏ ه/ (aV E £T‏ 
- الستطرف في كل فن مستظرف: دار إحياء التراث العربي» بيروت (د. ت). 
ابن الأثير, عز الدين أبو حسن WY)‏ ه/ (a ١74‏ 
- الكامل في التاریخ, دار الكتاب العربي, بيروت 0 ١م.‏ 
ابن بطوطة» محمد بن عبد الله [a VYA)‏ ۱۳۷۷م). 
- رحلة ابن بطوطة؛ مؤسسة الرسالة, بيروت ۱۹۸۰ ie‏ ونسخة وزارة المعارف العمومية, الطبعة 
الأميرية بولاق, القاهرة VAYA‏ م. 
ابن جبیر, آبو الحسين محمد )£ ٦٦‏ ه/ (a AYAY‏ 
- رحله ابن جبیر. دار صادرء بیروت ۰ e‏ 
ابن الجزري» شهاب الدين gal‏ الخیر (۸۲۳ھ/ (ANETA‏ 
- منجد القرئین, مكتبة القدسي بالأزھر, القاهرة ٠ھ‏ 
ابن حزم, أبو محمد على )٥۷٤(‏ ه/ (aV ١54‏ 
- جوامع السیرة؛ تحقیق إحسان عباس دار العارف» مصر (د. ت). 
ابن حوقل PAV)‏ ه/ (a AYY‏ 
- کتاب«صورة الأرض». دار مكتبة الحياة.بيروت (د. ت). 
ابن خلدون, عبد الرحمن محمد AYA)‏ ه/ ۱۰۵ (a‏ 
۔المقدمةء دار العودة» بيروت (د. ت). 
ابن رستة» gui‏ على VAN)‏ ه/ «(e Y‏ 
الأعلاق النفيسة, مطبعة بریل, ليدن ۱۸۹۱ . 
ابن سعد, qui‏ عبد الله محمد )* YY‏ ه/ (a ^ft‏ 
۔ الطبقات الکبری, دار co Las‏ بيروت ۱۹۱۰ e‏ 
ابن سيناء أبو علي الحسين YA)‏ £ ه/ (a V ١78‏ 
- جوامم علم الموسيقىء, من کتاب«الشفاء». تحقيق زكريا یوسف القاهرة AON‏ ۱ م. 
Y44‏ 


ابن عبد ريه ( ۳۲۷ھ / «(a ٩۳۸‏ 
- العقد الفرید, دار الكتاب العربي, بیروت ۱۹۸۳م. 
ابن عربی؛ محي الدين WA)‏ ه/ (aN YE‏ 
- فصوص الحكم» مطبعة مصطفى البابي الحلبي؛ مصر ١575‏ م. 
ابن عساكرء أبو القاسم على (؟ل/اه ه/ ۱۱۷۲ (o‏ 
- تاريخ مدينة دمشق, المعجم العلمي بدمشق ۱۹۹۵ م. 
- تبيين کذب آلفتری» نشرة القدس» دمشق A NY EV‏ 
اہن قتيبة, gal‏ محمد عبد الله YV*)‏ ه/ ۸۸۹ (a‏ 
- أدب الکتاب» دار الكتاب العربي» بيروت (د. ت). 
۔ العارف, دار الکتب, القاهرة ۰ ۱ م. 
ابن قیم الجوزية, محمد بن آبي بكر VON)‏ ه/ (e ٠٠٠١‏ 
- زاد المعاد, المطبعة المصرية:؛ القاهرة 5 ۲۲ ۱ ه. 
- روضة المحبين ونزهة العشوقین, دار الكتاب العربي» بيروت ۵9 م. 
ابن الكلبي» ابن المنظر هشام )£ * Y‏ ه/ (a ۸۱۹٩‏ 
- كتاب الا صنام, دار القومية للطباعة والنشر, القاهرة, نسخة مصورة عن دار الکتب, القاهرة؛ VAY‏ م. 
ابن مجاهد, gal‏ بكر أحمد Y Y£)‏ ه/ «(a ٩۳۵‏ 
- کتاب السبعة في القراءات, دار العارف, القاهرة ۱۹۷۳ م. 
ابن am s‏ أبوأحمد یحیی )* * Y‏ ه/ (a ٩۱۲‏ 
- رسالة ابن منجم في الموسيقى وكشف رموز كتاب الاغاني» تحقیق وشرح وتعليق يوسف شوقي, 
الهيئة المصرية العامة للكتاب, القاهرة ۱۹۷۲ م. 
ابن منظور أبو الفضل جمال الدين (۷۱۱ ۵-/ (a 171١‏ 
- لسان «audi‏ دار صادرء بيروت (د. ت). 
ابن ندیم gal‏ فرج محمد (۳۸۵ هب | 6 ‘(a‏ 
- الفهرست, دار Ab adl‏ بيروت ٩۷۸‏ ۱ م. 
ارسطوء(٣٣۳ق٠م)‏ 
- الطبیعه» ترجمة إسحق بن cinia‏ حققه وقدمه عبد الرحمن بدوي, الهيئة المصرية العامة للكتاب, 
القاهرة ۱۹۸۶ م. 
الارموي. صفي الدین أبو الفاخر 1٩۳(‏ ه/ ۱۲۹۳ (a‏ 
- کتاب الادوار والرسالة الشرقية في النسب التأليفية, معهد تاریخ العلوم العربية والاسلامية, 
فرانکفورت ۱۹۸۶ e‏ 


Wes 


أرنؤلدء نو ماس «(Arnold, Thomas)‏ 
- تراث الاسلام» ترجمة جرجس فتح الله دار الطليعة» بيروت ۱۹۷۲ م. 
الأزرقيء gal‏ الولید محمد (۲۵۰ ه-/ (a AAY‏ 
آخبار مکة» دار الاندلس, بيروت ۱۹۱۹ م. 
ازمان, Li qui‏ 
۔مصر والحياة المصرية؛ ترجمة عبد المنعم آبو بكر مکتبة النهضة المصرية (د. ت). 
الاشعري, gal‏ حسن علي (٣٣۳ھ۔/ (a ٩۳۵‏ 
GUY‏ الطیعه السلقیه, دمشق VY £V‏ ه. 
- کتاب اللمع, المطبعة EU EI‏ بيروت ۱۹۵۲ م. 
- مقالات الاسلامیین, دار النشر, فرانز شتاینر بفسبادن ۱۹۸۰ م. 
الاشموني, آحمد بن محمد, (د. ت. و.). 
- منار الهدی في بیان الوقف والابتداء مصطفی البابي الحلبي, القاهرة ۱۹۷۳ م. 
الاصفهاني, أبو فرج علي )* Yo‏ ه/ 955 (a‏ 
- کتاب SU SIE‏ دار الثقافةء بيروت VAAY‏ م. 
البوت. الکسندر» 
-آفاق الفن» ترجمة چبرا إبراهيم جبرا, المؤسسة العربية للدراسات والنشرء بیروت ۱۹۸۲ e‏ 
آمهر» محمود؛ 
الفن التشيكي العاصر, دار الثلث, بیروت ۱۹۸۱ e‏ 
لانصاري, age‏ الرجمن ڑب 
- قرية الفاوء جامعة الریاض ۱۹۸۲ م. 
«dad el‏ 
- ميتامورفوزس (مسخ الکائنات)» ترجمه وتعليق ثروة عکاشه, الهيئة المصرية العامة للکتاب. القاهرة 
e MAE‏ 
الباقلاني, gal‏ بكر محمد Y)‏ * £ ه/ ۱۰۱۲ (o‏ 
- التمهید. الکتبه الشرقیةء بيروت ٩۹۷‏ ۱ م. 
الیغدادی» عبد القاهر YA)‏ £ ه/ ۱۱۳۷ (e‏ 
= آصول الدین, دار الکتب العلمیة»بیروت ۱۹۸۱ e‏ 
البلاذري» آحمد بن بحیی YVA)‏ ه/ ۸۹۱ (a‏ 
- فتوح البلدان, لیدن VAM‏ . 


بیس «(S.Pines)‏ 
- مذهب الذرة عند المسلمين: نقله عن الألمانية محمد عبد الهادي آبو ريدة, مكتبة النهضة الصریيه, القاهرة 
238ھ 
النهاوسي» محمد بن علي (القرن ۱۲ هش/ ۱۸ (a‏ 
- كشاف اصطلا حات الفنون, المؤسسة المصرية العامة» القاهرة VAY‏ م؛ ونسخة من دار خیاط» بيروت 
)5.3( 
التوتنجي, نجاة یوسف الحاج محمد | 
۔ا محاریب العراقية, وزارة الأعلامء مديرية (GY!‏ العامة, بغداد ۱۹۷۲م. 
التوحيديء gal‏ حيان على tN E)‏ ه/ ۱۰۲۳ (o‏ 
- ثلاث رسائل, المعهد الفرنسی بدمشق ۱۹۹۱ م. 
الامتاع المؤانسة:, المكتبة العصرية؛ بيروت ‏ صيدا (د. ت). 
م المقابسات, القاهرة ۰ ۱۹۱م. 
التونسي, محمد الشاذلي AAY)‏ ه/ ۱۷۷ (a‏ 
- فرح الأسماع برخص السماع, الدار العربية للکتاب, طرابلس الغرب ۱۹۸ م. 
الجبوري, محمود شاکر؛: 
- نشأة الخط العربي وتطوره؛ مكتبة الشرق الجدید, بغداد VAVE‏ م. 
الجرجانيء عبد القادر (١/ا؛‏ ه/ ۱۵۷۸ «(a‏ 
- التعریفات, دار الكتاب العربی؛ بيروت ۱۹۹۵ م. 
الجمحيء ابن «aou‏ 
۔ طبقات الشعراء الجاهليين والإسلاميين, مكتبة الثقافة العربية (د. ت). 
الجويني. alaf‏ الحرمين EVA)‏ ه/ ۱۰۸۵ (a‏ 
- الشامل في أصول الدین, دار العارف, القاهرة VA‏ م. 
- كتاب الإرشاد؛ مؤسسة الكتب الثقافیةء بيروت ١50/8‏ م. 
الحديثيء عطاء وعبد الخالق, هناء 
۔ القباب المخروطية في العراق» وزارة الأعلامء مديرية الآثار العامة بغداد VAVE‏ م. 
حمودة, ألفت يحبى, 
- نظريات وقيم الجمال المعمارية» دار العارف, القاهرة ۱۹۸۱م. 
.9&2 3( عبد cala ell‏ 
- موسيقى القرآن؛ عن مجلة لواء الإسلام» القاهرة؛ جمادي الثاني ۱۲۱۷ ه. 


۳۰۲ 


الخطب البغدادي» احمد بن علي EVE)‏ هب / ۷ھ). 
- تاريخ بغدادء دار GUSH‏ العربي, بيروت (ss)‏ 
خلیل» عطیات,؛ وناهد Aila‏ 
- فن تركيبة الصوت وعلم التجوید, مکتبة الانجلو الصرية, القاهرة ۱۹۸۲ م. 
الدارمي» gui‏ محمد عبد الله Yo)‏ هب/ (AANA‏ 
۔السن: المطبعة الحدیثةء دمشق ۲۹ ۱ ه. 
الداني, آبو عمرو عثمان (٤٤)ھ/‏ ۲ «(o V‏ 
- التیسیر في القراءات السبع؛ جمعية المستشرقين الا مانیةء استنبول qmd‏ 
دلو» برهان الدین» 
- جزيرة العرب قبل الإسلام, دار فارابي, بیروت ۱۹۸۹ م. 
دیسو» رتیه (Dussaud, René)‏ 
- العرب في سوريا قبل الإسلام؛ ترجمة فريد جحاء لجنة التأليف والترجمة والنشرء (د. ت). 
الذهيي, أبو عبد الله محمد VEA)‏ ه/ ۱۳4۷ «(a‏ 
- سير أعلام النبلاء, دار المعارف النظامية, القاهرة ۱۳۳۳ ه. 
الرازي» فخر الدين (505 ه/ ۱۲۰۱۹ (o‏ 
- کتاب الأربعين في أصول الدینء مطبعة مجلس دائرة العارف » حيدر أباد ‏ الدکن ۱۳۰۳ ه. 
الرماني AN)‏ ه/ 5 م). والخطابي FAA)‏ ه/ ۹۹۸ (a‏ والجرجاني (۷۱) ه/ (a V VA‏ 
- رسائل في إعجاز القرآن, دار المعارف؛ مصر ۱۹۳۸ م. 
رمضان. محي الدین؛ 
- الإعجاز الموسيقي في القرآن, دار الفرقان, الاردن ۱۹۸۲ م. 
روسي» (Rossi, Pierre) xia‏ 
- مدینه [ریزیس, ترجمه فرید جحاء بیروت (د. ت). 
زید» هریت 
- الفن والجتمم» ترجمة فارس ضاهر, دار call‏ بیروت ۵ ٩۷‏ ۱ م. 
الزركشيء محمد بن عبد الله )4 V£‏ ه/ ۱۳۹۱ (a‏ 
۔إعلام المساجد بأحكام cas Lal‏ لجنة إحياء التراث, القاهرة VA E‏ ۱ ه. 
زین الدين: (eR‏ 
- مصور الخط العربي, مكتبة النهضة, بغداد ‏ بيروت ۶ ۱۹۷م. 


rey 


سٹوئلنٹزء جیروم (Stolnits, Jerome)‏ 
۔ النقد «(Aesthetics and Philosophy of Art Criticisme), iA!‏ ترجمة فؤاد زكرياء المؤسسة العربية 
السعفند, reee‏ 
۳ لجمم الصوتي الا Jy‏ دار المعارف» مص ۷۸ ! م. 
- التغني بالقرآن, الهيئة الصرية, القاهرة ۱۹۷۰ م. 
سفرء 9$ «Jd‏ 
we 8‏ مدینه الشمسء وزارة الاعلام» بغداد ١ AVE‏ م. 
السهرودي, شهاب الدین, AYY)‏ ه-/ (a ١١4‏ 
À sl se‏ العارف؛ دار الکتاب العربی؛ بيروت T3 VAY‏ 
السهلاوي» محمد" 
كيف تجود القرآن؛ وترئله ترتيلاً, Lise‏ القرآن, القاهرة 6 ۱۹۸م. 
سوردیل» دوميديك «(Sourdel, Dominique)‏ 
الإسلام في القرون الوسطی, دار التنویر» بيروت ۹۸۳ ۱م. 
سوریو إدتدان «(Souriau, Etienne)‏ 
- الچمالیات عبر العصور, ترجمة ميشال عاصي, منشورات عویدات. بيروت / ہاریس BLU‏ 
سیبویه, آبو بشرعامر, (القرن Y‏ ه/ (as‏ 
س «الكتاب», باریس 6 | e‏ 
were)‏ رضوان؛ 
- أبو حسن الماوردي, الجامعة الأميركية في بيروت؛ مستل من الأبحاٹ, ۳٣‏ ۔ VAA O‏ م. 
الشافعي, gal‏ عبد الله محمد )£* Y‏ ه/ (a ۸۱۹٩‏ 
- الفقه الا کبر في tin gill‏ الطبعة الادبية, القاهرة (د.ت )۰ 


شافعي c‏ فريد, 
- العمارة العربية في مصر الإسلامية:؛ الهيئة المصرية العامة للتألیف والنشر ۰ ۷ e‏ 
الشامي» بحیی؛ 


- الشرك الجاهلي, دار الفکر اللبناني, بيروت ۱۹۸۲ م. 


ret 


الشهرستاني, الأفضل أبو الفتح, (o ۱۱۵۳ fmd OEA)‏ 
- الملك والنحل, مطبعة القاهرة ۱۳۱۷ A‏ 
شووان» فريد هوف» 
- حتى نفهم الإنسان؛ ترجمة صلاح الصاوی, الدار التحدة للنشر, بیروت ۰ a‏ 
صدقي»› عبد الرحمن, 
- الفنان الصوفي, مقالة في«المجلة» العدد ٤١‏ القاهرة ۰٦۱۹ء.‏ 
- الفنان الدینی. مقالة في «المجلة»» عدد ؛, القاهرة ۱۹۱۰ e‏ 
الطوسيء نصیر الدین gui‏ جعفر VV Y)‏ هب/ ۱۲۷۳ (o‏ 
- رساله الطوسي في الوسیقی؛ مصر (د. ت). 
علی؛ جواد. 
- تاريخ العرب قبل الاسلام؛ دار العلم للملایین» بیروت ۱۹۷۱ م. 
sala gal «gl sul‏ محمد )0*0 ه/ ۱۰۵۸ «(a‏ 
shal-‏ علوم الدین, دار الکتاب العربي» بیروت ۹۸۳ ۱ م. 
غويديء إغناطيوس, 
- محاضرات في تاريخ اليمن والجزيرة العربية الإسلامية؛ ترجمة إبراهيم السمرائي» رواد الحدائة. 
بیروت ۱ ! a‏ 
الفارابي» آبو نصر محمد )4 [—AY Y‏ 840( 
۔کتاب الموسيقى الكبيرء دار الكاتب العربي للطباعة والنشر, القاهرة (د. ت). 
فارس, بشر» 
- سر الزخرفة ال سلامية, مطبعة العهد الفرنسي GSU‏ الشرقية بالقاهرة ۱۹۵۲ م. 
فارمر» هنري جورج (Farmer, H.G.)‏ 


- تاريخ الوسیقی العربية حتی القرن الثالث عشر للمیلاد. عربه جرجس فتح alll‏ الحامی, دار مكتبة 
الحیاة» بیروت (د. ت). 


فتحي» حسن» 
فخری؛ ماجد, 


تاريخ الفلسفة الإسلامية:؛ الجامعة الأميركية؛ بيروت ۶ ۹۷ ۱ e‏ 
الفراهيبدي, الخليل بن أحمد (ه/ااه/ ۷۹۱ «(e‏ 
SES -‏ العين: المجمع العلمي العراقی, بغداد e ۱ ٩۱۷‏ 
۵ ۳۰ 


(Fisher, Ernest) siasat jii paad 
ترجمة ميشال سلیمان, دار الحقیقه, بيروت (د. ت).‎ (La Nécessité de l'Art) jàll ۔ضرورۃ‎ 
«(e ۱۲۰۵ اه/‎ VE) القاریءء على بن سلطان‎ 
AVY OY المنح الفكرية على متن الجزرية, ال مطبعة العتمانيه, القاهرة‎ 
ه/ ۱۲۷۲ م)ء‎ VV) القرطیی, أبو عبد الله محمد‎ 
الجامع لأحكام القرآن, دار الكتب الصریةء القاهرة 4 ۱۳۲ ه.‎ - 
(e ١ YY القشيريء أبو قاسم عبد الکریم (5" 4ه/‎ 
الرسالة القشیریةء دار الكتاب العربي؛ بيروت ۱۹۸۳ م.‎ - 


قطب؛ سند؛ 
- في ظلال القرآن, دار الشروق, بيروت ۱۹۰۸۹ م. 
$ قطب ؛ محمد 


- منهج الفن الإسلامی, دار الشروق, القاهرة؛ بيروت ۱۹۸۳ م. 
القلقشندي» شهاب الدين gal‏ العباس (۸۲۱ھ/ ۱۱۸ (o‏ 
- صبح الأعشى في صناعة الانشی, المؤسسة المصرية العامة, القاهرة (د. ت). 
الکلبي, أبو منظر هشام (٤۲۰ه/ (a ٩۳۵‏ 
- كتاب الأصنام, دار القومية للطباعة والنشرء القاهرة, نسخة مصورة عن دار الکتب, القاهرة ١‏ ۱۹۲ م. 
الكندي» gal‏ يعقوب إسحاق (7۵۲۰۲/ 855 (a‏ 
- الرسالة في خبر صناعة التالیف, مركز تحقيق التراث, القاهرة ١575‏ م. 
- الرسالة الكبرى في التألیف, دار الکتب, القاهرة VA‏ م. 
«fa 9S‏ أرفست (Kuhnel, Ernest)‏ 
- الفن الاسلامی» ترجمة أحمد موسی, دار صادرء بيروت VAM‏ م. 
ا ماوردی؛ آبو الحسن علي (٠ه5:‏ ھ / (al oA‏ 
أدب الدنیا والدين؛ دار الكتب العلمية بيروت ۱۹۸۷م. 
. تسهیل النظرء دار العلوم العربیةء بیروت ۱۹۸۷م. 
لسعودي, ابو الحسن على )£3 Y‏ ھ /٦۹۰م)‏ 
- مروج الذهب » منشورات الجامعه اللبنانیة ۱۹٦١‏ . 
- التنبيه والاشراف: ليدن(د. ت). 
مصطفى ؛ صالح (gd.‏ 
التراث المعماري الإسلامي في مصرء منشورات جامعة بيروت العربية؛ بيروت AVO‏ ۱م. 


۳۰۹ 


المقري,؛ ابوالعباس أحمد(١4١‏ ١ھ‏ / (a W'Y‏ 
- نفح الطيب, دارالکتاب العربي؛ بیروت: من طبعة محي الدين عبد الحمید, مصر 45 5 ۱م. 
القريزي» تقي الدين ابو العباس (5 ۵۸6-/ (aN EEY‏ 
- الخطط , مكتبة العرفان» بيروت(د.ت). 
المكي» ابن أبي طالب ( ۳۷ [at‏ 46١١م).‏ 
ale JJ‏ دار glee‏ الاردن ۶ ۷ م. 
موسی, (JAD‏ 
s ks -‏ الاشعرية وتطورها, دار GUSH‏ اللبناني» بیروت ۹۸۲ ۱م. 
«spa ga‏ ابو العباس آحمد (۵۷۳۳-/ ۲۳۵ (AV‏ 
- نهاية الارب في فنون الادب, المؤسسة المصرية العامة(د.ت). 
الهمداني» حسن بن أحمد( 4 (a £o / AY‏ 
- صفه جزيرة العرب؛ مطبعة السعادة, مصر ٩۵۳‏ ١م.‏ 
- الإكليل؛ مطبعة السريان الكائوليكية, بغداد ie ٩۳۱‏ وليدن 1765 aS‏ 
ولفنسون, اسرائیل» 
- تاريخ الیهود في بلاد العرب في الجاهلية وصدر الاسلام» مطبعة الاعتماد بمصر ٩۲۷‏ ۱م. 
ياقوت الحموي, شهاب الدین ابو عبد الله(" ۲۲ ه / (aA YYA‏ 


- معجم البلدان» دار بيروت ودار صادرء بیروت ٩۵۷‏ ١م.‏ 
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